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إشارة 


يستقل هذا الجزء الثاني بقراءة الرومانسية العريية» كممارسة نصية سعت بإب الها 
أتصوّر النصن'العندري تت القطية النطرة أو الصريحة مع القايدية. عد هذا الإبدال فين 
الحدودٌ وعنده تصبح استراتيجية بناء حداثة شعرية عربيةء مغايرة للحداثة التقليدية:؛ اتتماء 
ان تبجا نات تنام به قري ES N ECP E‏ 
د تتبدّى أسوارٌ الثقافة العربية التقليدية متعارضة وفسحة حرية متحققة خارج هذه 
الأسوار في الثمال. 

من الإقامة بين انفلاق الداخل وانفتاح الخارج ستعثر الممارسة النصية؛ في الرومانسية 
العريبة: على إعبادة تعريف الشعر والشاعر معأء وهو ما سيّقوّض» إن قليلاً أو كثيرأًء مسلمات 
التقليدية» كما سيجعل من البناء النصي مشروع بناء حضاري برمته. ولن يتباطأ التقويض 
في الكشف عن انجراف تربة توهمت أنها منْبت الأصل والنموذج. 

ولا شك أن إقدام القراءة على الحوار مع هذه الممارسة النصية ملزمٌ باع ثقافي؛ 
يستعجل فيه الشعري تاريخّه وحالاته المتنافرة أو المتضامنة. ويظل اللأمفكر فيه والمسيّ 
رباطاً للذاهبين والعائدين من القَرّاءء لأن استراتيجية قطيعة الرومانسية العربية مع التقليدية 
تطلبت معرفة ودرّاية بالتصورات العامة:؛ لكل من الشعرين العربي القديم والرومانسي 
الغربي» وهما معا كانا مَضْدَرِيْن لاجتلاب نماذج اتسعت سلطتها في هدم التقليد. أكان 
ریا ام وري 

ومشروع القراءة» الذي نهسدف إليهء يحاول الإنضات ما أمكن لفعل الشسول في 
الرومانسية العربية» من حيث هي ممارسة ذات نسي وسياق» تتفاعل فيها العناصر النصية 


8 الشعر العربي الحديث 


بطرائق تعيد بناء النص الشعري ضن شرعية الذات الكاتبة في الكتابة انطلاقا من أوضاع 
اجتماعية ‏ تاريخية كما من طروحات ثقافية ‏ إبداعية تتقل عمًا كان عليه الأثلآف. 

وللقراءة» تبعباً لذلك» استراتيجينّها هي الأخرى. حيث تكون في تصورها العام وفية 
لما خطّتَة في مقدمة هنا الكتاب ولمَا سارت عليه من تحليل نظري ونصي في الجزء الأول 
الخاص بالتقليديةء أي الاسترسال في اعتماد الشعرية كجهاز نظري لإعادة بناء الرومانسية 
العربية. ولكن خطاطة المسار لن تكون خضّوعة لما وقَفْنَا عليه في الجزء الأول» اهتهاءً 
بلا نهائية النص من جهة» وبقضايا محورية اختصّت بها الرومانسية العربية من جهة ثانية. 
هكذا سيجد كل من مسألة الشعر والنثر ثم المتخيل الشعري مكانهما في هذا الجزء الثاني 
إلى جانب البناء الإيقاعي. ومع ذلك فان مقترح القراءة لن يحيد عن الانتظام في لحظتها 
الأولى» وهي التي ستلتحيق بلحظتها الثانية في الجزء الرابع من الكتاب. 


الفصل الأول 


تعيينٌ الحقل الإجرَائي 


1. بِنَاء الرٌّومانسية العربيّة 


يم 9 


1. 1. هجرةٌ مُعمّمة 


للبَيْت الشعري بابّه التي هي التسمية. والمَنّن الشعري الذي علينا الآن مباثرة تحليله 
بحاجة لوي لهذه العلامة التي تبيّن مته وآيَنّه. إن هذا المتنء الذي أعلن عن مسار مُغاير 
للشعر التقليديء عرف كيف يتوحّد في تصور نظري وممارسة نصية يمنحانه حدود 
الاختلاف عن السائد الشعري في العالم العربي» في الوقت نفسه الذي يضّْنَان له حماية من 
التقليد. والتمية الخاصة بهذا المتن تمس مُستويين من وضعيته» وضعية عربية» تنج تلقائياً 
عن كون هذا المتن مكتوباً باللغة العربية» وهي تشرطه ببنية لغوية ‏ إيقاعية لها آنيَنّها 
وذاكرتها في آن» ووضعية أوربية تحكم انبتًاقه منذٌ نهاية القرن الشامن عشر في كل من 
ألمانيا وأنجلتراء ثم هجرته شيئاً فشيئاً داخل دائرة الثقافة الأوربية» وفي مقدمتها الفرنسية, 
ومنها إلى ألدوائر الثقافية الموسعة في آسيا والعالم العربي والأمريكيتيُن ومناطق متعددة 
من إفريقيا. وضعيتان تَتَعاضدانء حيث فل الرؤية إلى الوجود والموجودات ينزع نحو 
إباتَال العلاآئق بين الإنسان وذَّاتهء الإنسان وعَقْده الاجتماعيء الإنسان والكؤن. وضن شمولية 
الفعل تظلٌ آثار الاختلاف بارزةٌ على جسد الكاتب والمكتوب» مؤرخة بالإيقاعات النصية. 


3, مُسسْتَلْرَمَات التنمية 


لا ارا بارا منغ الروك اة اا رو د لأزل مره ي المفر ال 
الثقوب المستعجلة لاختراق سور التقليدية وممارساتها النصية: إنه لقاءً حر أي أنه تم من 


خلال قرار داخلى اتخذه الشعراء العرب» وفي اتجاهه توخدوا مع حركة دارت دورتها حول 
العالم. وهذا اللقاء الاستشنائي سيطرح أسئلته على قديم الشعر العربي وعلى علاقتنا بالآخر 
أسكئلة متداخلة ومُرَكْبَةَ في آن. 

لق كو هن ا عن اومان الاو ااا مع الف ااا الى 
اعترضت وضعية التمية الخاصة بالتقليدية في الجزء الأول من هذا الكتاب.” نحن هنا أمام 
من مغايرء لغة وتصوٌراً. من أدبي مكتوب بلفات أروبية: أسبقّها الألمانية والإنجلينزية 
والفرنسية. ثم إن تصوّرّه ينطرح على تاريخ ثقافي مغاير لتاريخ الثقافة العربية» حيث 
يكون قديم الثقافة اليونانية والرومانية متلازماً مع أوضاع ثقافية في النهضة الأروبية. 

دفعة واحدة وجد الشاعرء والمثقف عموماًء في العالم العربي نفه منشغلاً بما سيكون 
عليه الشمر العربي لا بسا كان عليه. ونقصان الثقافة العربية سيحضر في الوعى الفردي 
والجدل الجماعي. شيئاً فشيئاً يأخذ الآخرٌ معيار الشعر وتعريفه. ومتقبل الشعر العربي 
مشاه أن معرقنة الاخ أت مرا لكل رة النات من هذا أيض)ء ققق عبر معرفنة 
الآخرء ولذلك فإن الحداثة الشعرية العربية متعثر على نموذجها في حاضر الشعر اروب 
ومستقبله معاً. 

هكذا يكون لقاء الشعراء العرب مع الرومانسية الأروبية غير مقتصر على فترة محددة 
أو على حركة محددة كذلك» بل ميمتد هذا اللقاء ليشمل القادمين بَسْد الشعراء الرومانسيين 
العرب» وفي طليمتهم الشعراء المعاصرون. لهذا اللقاء سلطةٌ تعيين الانتماء للزمن ولأهلهء 
للأدب وجماليته» وللكون ومتخيّانا عنه. وباسترسال السلطة يستمرٌ اللقاء أيضاً. ولن نعثرة 
جد متا على ا الأشفال مكنا يكن اله اشرق و سرف من تسوض وناد 
كعرية اروب وأسيرديكية ان فاه رة مجهولة الا | 

من اللحظة الأول من اللا العرىى بال زوسائتينة فى سن الام أو في المر 
الأمسريكق اورا اة افر يا لمحطيظ مها ونر حتادتين اللبلاسةابسمه 
الشعراء الروماننيون العرب: هناك وهناء لهذم المترّخ والسائده مثلنين عن رؤية مختلفة 
لمفهوم الشمر والشاعر. ذلك تاريخ منتقاطع معه. أثناء الدراسة؛ أحيانا. غير أن الأسبق هو 
رة نا لازم القداة راتا ن الا او ا ا ن اعت كول كان 
اللقاءء وحالة الذات تجاه الآخرء ومصير اللقاء. 


*) راجع الشعر العربي الحديث. بنياته وإبدالاتهاء الجزء الأول التقليدية, دار تويقال لنش الدار البيضاء 1989, 
ص ص. 73 98. 


لم تكن الرومانسية العربية تطويراً للتقليدية, كما عودتنا على ذلك جملة من 
الدراسات المتداولة» ومن ثم فإن الأسكلة التي انقادت بها هذه الحركة في بدايتها لم تتبدذ. 
واستراتيجية هذه الدراسة هي تمل الأسئلة مجدداً. ولكن هناك قبل كل ذلك وتيْسيراً له. 
أؤلينات لا ماص من السونة إلا والآقتراب متهاء وهي اتن الرومانسية الأروبية: من يف 
أا النظرية الات هن ذون الفودة والاكزاب يكن الالأكدان بها قن وق تخل 
أزويانفتها على مراجمة معرقتها بالزومائنية. 


1.. استنقارٌ النَّسَيّان 

هناك نسيان للرومانسية في العالم العربي. نسيان مَوْقِعهَا في تاريخ الثقافة الحديثة 
ورای إا الرووات ا رات سد اوو عن يدلول سيد ةا لكان 
ومستتبعاته في الثقافة العربية الراهنة. ونركّز فقط على ما يحتفظ به المُتخيّل الجماعي 
عن الرومانسية» بعد ما يقارب قرناً على أطلاغ العرب عليها في أروباء أي ما يقارب 
قرنين على ظهورها في ألمانيا وأنجلتراً. 

ا الاي وح رو كوك ا عا وا المرب كن الوا ين ال 
الفرتنين والإتجلنن قى القسر والرواينة والمسرع والنظرية الأمية: والأنياة التي يدك 
في الشعر هي الفوييد دُومُومِي» وألفوس كو لأخاز تين :وفيكتون وچو وألفريد دو 
اة الرس واللورة تروق وون كشن تیر کن شيللىء وويلكام ووذزورت» 
وشكسبير وكوأ ريدج بالنسبة للإنجليزية» مع تداول اسم جان جاك رُوسُو بصيغة موّعة. 
وأول ها تلمتة» في هنا النباف هو عياب الرومانسية الألمانية عن النفنافة القرينة في بباية 
القرن العشرين. وحضور عُوته أو نينشه» عير أعمال عربية أو عبر أعمالهما المترجمة إلى 
العربية: لا يلغي الملاحظة من أساسهاء لأن الرومانسية الأولى: أو ما يعرف برُومانسية بين 
ه1 (المدينة الألمانية)» ظلت مجهولة لدينا وما يزال ذلك مستمراً. فهذا عبد القادر القط 


ع دوكانت الحياة الأمية يناك تتفل بالنصوض الأدبية المعرجمة عن الآداب 
الغربية في الشعر والقصةء وبالدراسات النظرية عن الأدب وفنونه» وكان 
الاحتفال شد اللغات الأجنبية منذ أوائل القرن التاسع عشر قد بدأ يُوتي 
تاره وأصبحه الل مور أل اللتابعين إلى الاطلاع على الآدات 
القويية فن مسائرهجا الأولن. وكانت هذه الطائفة من القبنان من اة 
الطامحين إلى الاطلاع فأقبلوا على الشعر الاروبي ينتقون منه ما يوافقٌ 


2 الشعر العربى الحديث 


مزاجم النفسى.وطبيمة الثقلة الحضارية التي كان يازا نجعي فلم 
نخدا كرا باناز"الأجاء الؤافتن اندع كان قد يها تسود الات الاروني 
نلك مضق القرن التائع تي بل تخطوه عاندين إلى آقار التضف الأول من 
ذلك القرن حيث ازدهرت الرومانية وأثمرت تراثاً بديعاً من الشعر والقصة 
وأعلاماً خالدين من الشعراء» من أمثال ورذزورت وكولر يدج وبيْرٌون وشيلي 
كن وهوجو ولا مرتين ومُوسي وغيرهم. وإذا التقت بعظهم إلى آأثار من 
النصف الثاني لذلك القرن فقد كانوا يلتفيّون إلى بقايًا الاتجاه الروماني عند 
بشن الشفراء والتضاضين»:1) 
وغياب الرومانسية الألمانية الذي لا يفكر فيه عبد القادر القط هو الذي يتكرر عند باحث 
آخر هو علي عباس علوان الذي يقول أيضاً : 
«ولنما ترد أن ورخ للتينار الرؤماشي في الثم العربيء كما لا ترييد 
التعرّض لمواصفات القصيدة الجديدةء إنما نريد أن نؤكد أن معظم هؤلاء 
ال ل ا و و ھا سن مك طح الو 
بإمكانات وقدرات متفاوتة» على أدب الغرب» ولا ديد مرحلته الرومانية» 
عن طريق قراءاتهم المباشرة في اللغتين الإنجليزية أو الفرنيةء أو عن طريق 
الترجمة الواسعة إلى العربية».2) 
إن غياب الرومانسية الألمانيةء في المرحلة الرومانية العربية» أو عدم التفكير فيها 
إلى الآن على الصعيد العربي» يجد مثيلاً له في فرنسا التي لم تعرف الرومانسية إل عن 
طريق شوبنقاور ونيتشه؛ ثم هيجل وملارمي.(٥‏ 
لقد ألفت متام دُوسْتَايُل كتابها الحامل لعنوان عن ألمانيا  1808(‏ 1810) بغاية 
الدعوة لتجديد الادب في فرنسا وتخليصه من كلاسيكيته القاهرة» ولكنها لم تتوعب ما 
كان يحدث في ألمانياء وخاصة لدى جماعة بيناه التي أست مجلة الأَتِينِيُوم 
1) عبد القادر القطء الاتجاه الوجداني في الشعر العربي المعاصر. دار النهضة العربية؛ بيروت. الطبعة الثانية. 1981: 
ص. 135. 


2( علي عباس علوان. تطور الشعر العربى الحديث فى العراق. وزارة الإعلام. بغداد. 1975. ص. 342. 
3( .26 .م 1978 Ph. Lacou - labarthe et J. - L. Nancy, L'absolu littéraire, coll. poétique. Seuil.‏ 


*) كانت من تأميس الأخوين شليجل. أوفت  1767(‏ 1845) وفريدريك  1772(‏ 1829). وهما ناقدان يلوفان تندمج 
أعمالهما ضمن فلفة عصرهماء. وخاصة كانط وفيخته» ثم ضت الجماعة حوالئ عشرة أشخاص. دام وجودها من 1796 إلى 
803 . ونشرت أعمالها النظرية فى مجلة أْتِينْيُوم henen‏ التى صدرت من 1798 إلى 1800. 
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تند عدعطا4. وكانت مركز النظرية الرومانسية. إن مَذام دُو سْتَايْل اعتقدت أن جديد 1800 
في ألمانيا يتمثل في النظريئة الأدبية فيما كانت جماعة ينا تصدّر عن تصورآخر هو 
النظريةٌ تا كات أن ولا التمي فة الآدبة النى بنك فاته اتاخ جه 
الشخصية»»4) أي هذا «المطلق الأدبي» أو العملية الأدبية المطّلقة.9) 

استمرت معرفة الفرنسيين» ومنهم الجامعيون» بالرومانسية النظرية غائبة إلى حدود 
ترجنة أمم سوس مجلة الأتيتيُوم وصدورعنا يشة 16.1978 ليت الترجسة المشاخرة هده 
النسوض إلى ال ية دة للبفارتة ين الزوماشكين العرية والفرسيية لأن الطرية 
الرومانسية كانت لدى العرب محدودة للغاية» ولربما كانت أفكارٌ هازلت هي أهم ما شاع 
نين الروطاسيين المرب من خلال عباس تحنود الاد وجماعة الديران وهي التي الم يكن 
لها أن تستوعب الشورة الرومانسية في بعدها الحضاري الثمولي. ولذلك فإن مكان لقاء 
الثقافة العربية بالرومانسية يتسم بالاختزال النظري فيي بعض الإشارات والتوجهات العامة 
التي لا تؤدي حتماً لتقويض التصورات التقليدية عن الشعر والشاعر. 

ونتقدم إلى الملاحظة الثانية. 

يحصر المتخيّل العربي الراهنٌ الرومانسية في بكائيات ألفُونس دولا مَارْتِين. واستهواء 
العرب بالعودة المتجددة» في النصف الأول من هذا القرن» لترجمة قصيدة البّحيرة يدفع 
لات ذلك فة اة كنت كن تجو موزونة نة واخرى خرف قن المشرق 
والمفزب على الوا ومن بين ترجساتها الشهيرة تلك التي أنجرها أحسد عدن الزينات 
وعلي محمود طه وإبراهيم ناجي وتقولا فياض.7 بل إن هذه البكائية وتوراداتها 
(الاستسلام الشيخوخة» اليأس» العذاب...) هي التي يحتفظ بها متخيّلنا عن الرومانسية 
العربية. 

هذا يفيدنا أن الثقافة المربية الحديثة نسيت ما أتت.به الرومانسية حتى أصبحت 
وكأنها لانم الال التربي. قافتا سيت الروماسية في أزوبا قم اغدرلتها إلى يكائيات 
به وبِمّت الرومانسية العربية أيضاًء من خلال بعض المشاهد المنَبّنّة عن جبران خليل 
براك ]3 ا الأرويية قور بلا سيط د كلاد و با« بر يالثة 

لمر جع الابق.. ص. 22. 
المرحع السابق.: الصفحة ذاتها. ْ 

+ وكاب المطلق الادبي :)ةا داووطه'.1 الذي نعتمده هو الذي يتضن هذه النصوص. راجع الهامش (3). 
٠‏ حع هامش صفحة 63 من كتاب عبد القادر القط السابق ذكره. 
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العقل والدولة»" في آن. كل قَيّم مجتمع التوازن والانضباط والخضوع تعرضت للهثْم 
المح تن لر اة وعاضة الروت اة الأرلن فى لاا الى تسل مرا 
الأدبي مع تصوراتها الفلفية. نيان عنصر الثورة والهدم في الرومانية هو المتبدٌ بالعديد 
من الكتابات المعاصرة» فضلاً عن بعض الروماتسيين العرب أنفهم. 

المتخيّل العربي» إذن» يقدمٌ لنا الرومانية في صورة الاستسلام بدل المناهضة., 
الانكفاء بدل إعلان حرية النات ضد سلطة الجماعة والإجماع» العجز اللفويٌ والقصور ˆ 
الثقافي بَدَلَ تفجير اللغة والبحث في مجهول اللغنة والثقافة. هذه الصورةٌ المقمرَة للرومانسية 
في متخيّلنا الجماعي تتركنا بعيدين» بكل اختصارء عن الرومانيةء وتتركنا خارج ضرورة 
الزن الرؤماتي اعاب الحداثة الأروبيةة كتفومة لكل تناءلة كرجه تجو الات أو 
الآخر. ١‏ ش 

وتتمثل الملاحظة الثالثة في تصوير دعاة الرومانسية (والتجديد عامة) في المالم 
العربي. كعملاء ومتآمرين مع الاستعمار ضد بلدانهم وأمتهم. الرومانسية (والحداثة برمتهاء 
بهنا المعنى» دعوة ميحية واستعمارية (لا فرق) تهدف إفاد العقيدة الإسلامية وتشويه 
الثقافة العربية وإحياء الشعوبية وتمزيق وحدة الأمة. إلى هنا الموقف يؤدي خطاب 
المحافظين في المشرق والمغرب على السواء. فه نا شكيب أرسلان» مشلأء يقول في 


ل لمخرق : 5 3 
مهم من ير يدون عنم الأملة في لقا واا يدث يدا الانتفار 


الو ومنهم من يشير باستعمال اللغة العامية بحجة أنها أقربَ إلى الأفهام. 
ولكن منهم من لا يحاول هدم الأمة في لفتها وآدابهاء لا حَبَا باللغة والآداب» 
ولكن علّماً باستحالة تنصّل العرب من لغتهم وآدابها. ولذلك ترى هؤلاء دعاة 
إلى اللغة والآداب» على شرط أن لا يكون ثمة قرآن ولا حديثء وأن تكون 
الصبغة لا دينية».9) 1 
وهنا التصوير هو ما يردده الناقد المغربي أحمد زياد حين يقول : 
«سيرٌ الفاتحين في مضار غزو تراثنا الفكري يعَدُ لديهم هو الضانة الواحدة 
لغزو ذاتيتنا السياسية؛ وهنا الغزو يتخذ في مظهره حللاً متعددة منها ما 
یی بالتجديد ومنها ما يدْعى بالتطورء ونحن لا نكره ولا نعادى التجديد 
والتطوّر لناتيتنا بوجه عام ولكثنا نخاصم كل تطور وكل تجديد ونرفض 
litééraire, op. cit., p. 26 (8‏ ساموطه'.1 


9) عن كاب محمد محمد حين» الاتجاهات الوطنية في الأدب المعاصرء مؤة الرسالة. بيروت. الطبعة الادسة. 
3»؛ ج 2 ص - ص. 246 247. 
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كل ما يرادان به علينبا إذا كان كل منهما يرمي تحت هذا الإسم المستعار 
إلى طمس شخصيتنا الثقافية أَوْلاً ليسهّل عليه اقتحامٌ ذاتيتنا ثانياء.10) 
لهذا التطان شنيقه في كل البلاه الغرييةه مع شويع فى أسيقينة البناون حسب 
الفتزات والأوضاع المحلية. :وما تناه عدّه الكنابات عو أن الروماشسية الأرويية توجهت 
بمشروعها إلى هدم شمولي للثقافة الكلاسيكيةء وتوسيع مجال الهدم إلى الدولة» بمؤسساتها 
الدينية والسياسية والأدبية» هادفة بذلك إعادة بناء تصوّر مغاير للإنسان والثقافة. إن 
استراتيجية الرومانسية عالميةء من حيث الرؤية إلى حضارة القرنين الشامن والتاسع عثر. 
ولقاء الشعراء العرب بالرومانسية جتن رغبية العبور من الشرق إلى الثرق» من شرق 
التواكّل والموت إلى شرق الذاتيات الحية المتحررةء ولذلك فهي ارتبطت بمشروع الهدم 
والتاتة من خلال بجنا عر كو في الروساسية الاو وة رك جنيع النؤائق ا لديا 
مساءلتها لاحقاً. هذا ما دفع الرومانسيّين العرب إلى إعادة ترتيب شجرة النسب الشعري في 
الثقافة العربية القديمةء حيث أفادوا من تجارب وأشكال شعرية عربية قديمة بها دعُمُوا 
حريتهم. ولم يتغير مشهد المحاكمة مع ذلك. 
والملاحظة الرابعة هي أن هذه الوضعية العربيةء المتدمة بالمحاكمة العلنية (نموذجها 
لها حسين بلا ريت لم تغرقها القافة الأرويبة التق كات :من الداغل نجه تعر العاغل. 
متعاضدة كانت مواجهتّها. في الثقافة والمجتمع والسياسة والاقتصاد والعلم. إعادة بناء مجتمع 
في تفاصيله وأساسياته. وهذه الرومانسية ما تزال تحفر فعْلّها على جسد القصيدة والثقافة 
فى اا اا غ نجل اة الع وار إن الروسافلية رة كانت 
على المكين من الك مجه من الخاج إلى اننال في فت اة هن فان الاتتتينان 
واتجاه الفعل من الخارج إلى الداخل ليس حديثاً في الثقافة العربية» فعلاقتها بالثقافة 
الأروينة» الموثانينةة قدينة؛ ولك الاق والعرافط هي التي دلت وقتصن هساء على 
تسجيل الملاحظة على أساس توسيع المعطيات في الصفحات القادمة من هذا الجزء ثم في 
الجزء الرابع من الكتاب. 
على أن لهذه المحاكمة: من ناحية آخرىء» ثقوبها؛ من جهة يعترضنا تاريخ 
الرومانسية العربية الذي ليس واحداً. فإذا كانت لبنان تعرفت على الرومانسية منذ بداية 
الت وروت تاجيا الأول قن عد لل مظن ادق كب عيدية السام ل 


0 أحمد زيادء حديث الأدب. جريدة العلمءالسنة الرابءة. 2 اكتوير 1949. 
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2 فى مص وفي أعمال جبران خليل جبران الذي آلف كتاب الموسيقى سنة 1905 في 
أميريكاء فن بلاداً أخرى» ومنها المغرب» .لم تطلع على الرومانية إلا في الأربمينيات 
والخسيئيات؛ ومن جهة ثانية نجد المواجهة بين الرومانسيين والتقليديين متباينةء إن هي 
5 تكن أحياناً منعدمة؛ تبعاً للأوضاع والفترات من بلد لآخرء أو في البلد الواحد. فشوقي 
الذي هاجمته جماعة الديوان بشدة لا هوادة فيها هو تفه الذي أصبح رئيس اللجنة 
التنفيذية لجماعة أبولى كما أن هناك شعراء رومانسيين مغاربة» من بينهم عبد الكريم بن 
ثابت وعبد المجيد بنجلون» لم يتعرضوا للمحاكمة لأنهم كانوا مسؤولين بارزين في الحركة 
الوطنية المغربية أو قريبين منها. 

فهذه الملاحظة؛ بخصوص الرومانسية في أروباء أو الرومانسية بأوضاعها العربية 
المختلفة, تضىء لنا فرضية الاختلاف بين الرومانسيتين الأروبية والعربية» وتاريخية 
الرومانسية العر بية تنقذنا من الوحدة العمياء. إنه الإغراء بمتابعة الاقتراب من التمية. 


4 
1 مشْرُوعٌ الرومّانسية الأولى 


مع الرومانسية نكون في حضرة الآخر الأروبيء ثقافة وتاريخاً. ولنا أن تقترب قليلاً 
من بعض المعطيات التي نتج في ضوئها مصطللح الرومانسية. إنه التاريخ اللفوي لأروبا 
حيث كانت اللغات الرومانسية في العصور الؤمطى كلها تُمتبر لفات مبتذلة» ويُنظر 
إليها كلفات مشتقة من الرومانية المعارضة للاتينية رجال الكية والمثقفين. ولكن هذه 
اللغات انتزعت شرعية نصوصها الأدبيةء في الفترات اللاحقةء ثم أصبحت لهذه النصوص 
أشكالها المتميزةٌ بتميات :ههه وعتهةهه: و م#دمةهم. وتبماً للوضعية التاريخية 
للأديين الألماني والإنجليزي فإن تمية ek‏ نام Ron‏ و Romansch‏ كانت تدل على القيمة 
المحتقرّة لنوع الأدب العجائبي كما لأدب الفروسية والأحاسيس الجموحة والمتوقدة. ومع 
رة فا ا هنا السطلح باد مرا ويا أن اجا اانا وخا 
يربط تاريخ مصطلح الرومانسية بالفلفة من حيث الوعي بقضايا «المقلء الحديث وعلم 
المجال. 

ولكن الشمية حك طوال القرن الشامن عشر في ألمانياء قيمة جمالية وتاريخية 
في آنء فهي تؤلف بين العناص الببائية الرابطة بينها وبين الف القوطي المنتشر في 
الننون الأروبية والممارض تاريخياً وجغرافياً للف القديم. هكذا تأَسَنَ تصوّر «القصيدة 
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الرومانسية» :660165 80304150065 ليّعيّن جنساً شعرياً على غرار قصيدة إِدْريس وزنييد 
التي كتبها قَائِلاآند سنة 1784» صاحب قصة أَغَاثُون الشهيرة. إن فَايُلاند بعيد عن 
الرومانيين» وتضنيف قصيدة كدقصيدة ووماشيةه يعو أساساً للتعارض الموجود بينها 
وبين النموذج الكلاسيكيء حيث تكون القصيدة الرومانسية نزوعاً إلى كتابة نص محمّل 
بالانفعالات المتوقدة الخارجة عن ضوابط قاعدة التوازن والعقل. 

اناا لجان قد ي واا اا هی اف م ةنر 
التعريف» حيث تكون الرومانسية ذلك المنظر الذي نح أمامه بجلال الطبيعة أو العظمة 
الملحمية القديمة» وذلك من خلال الأطلال المندثرة وسط الأدغالء ولكن الرومانسية تعني 
أيضاً شعورنا المستجيب لهذا المنظر وقدرتنا على تخيّل أو إعادة قوی ها يكير ره فينًا. 

ويتفق المختصّون في دراسة الرومانسية من بين الأدباء والفلامفسة. على أن 
الرومانسيين لم يبلغوا التعريف الصارم الذي يمنح إمكانية التصنيف وتعيين الحدود الخاصة 
بتوجههم الأدبي: بمعتى أن ما كان الرومانسيون ينتجونه في الأدب» أولاء ثم في غبره 
احتفظ على الدوام بعصيان كل اختزال» مما جعل تسمية «الرومانسية» حاجبة لمشروع» 
يعني احدوه الططلع ين الصيناة والب تر ] التسايير المتلتّسة بكل خطاب 
يتوهُم حصر معنى اا فالتعاريف المتداولة تحترف المواربة في تعيين الحدودء 
ولذلك فإن مقاومة المنتوج الروماسي لسياج التعريف تظل قائمة. وتعريف جماعة ينا 
الألمانية للشعر الرومانسي مفيد بهذا الشأنء إضافة إلى كونه يتقلنا مباثشر: 0 البعند 
الثمولي للمشروع الرومانسي كما خططت له هذه الجماعة وهو الذي جاء في الفقرة 116 
من النص المعنون ب«المقطع»» نقدم ترجمته الكاملة لأهميته وضرورته. هذه هي الفقرة : 


«الشعر الروماسي شعرٌ كوني متقدّم. ليست غاينّه هي فقط جِمْمٌ الأجناس 
المتفرّقة للشعر والعمل على ربط الشعر بالفلسفة والبلاغة. إنه يرية ويجباً 
عليه مرة أن يسزج ومرّة أن يَضْهَر كَلاً من الشعر وان الخصيصة العبقرية 

والنقدء شر الفن والشعر الطبيمي» يجعل الشعرّ حيّاً واجتماعياً المجتمع 
والحياة شعريين» يُشْعْرن الفيتر انس“ يملا ويُشيسع م أشكال الف بكل أنواع 
الجواهر الطبيعيّة للثقافة: ويُنشْطَّهَا بنبضّات المُخرية. نة يثملٌ كَل ما هو 


*) يصعب إعطاء ترجمة مختزلة لكلمة الغيثز عا»» ويمكن الاقتراب منها بمعنى «لعبة الكلمات». وكذلك القدرة على إجداث هذه 
اللعبة التي هي ربط بين الكلمات المتنافرة في وحدة جديدة. وهي بذلك في الأتِيشْيُومٍ ترجمة لمصطلح الجدلية الهيجلي. 


18 


الشعر العربي الحديث 


شعرئ» بثماً بأكبر نق للفن» الذي يعض بدوره أنساقا عديدة أخرىه إلى أ 
بل الشهْقفَ والقئلة التي يبح بها الطفلٌ الشاعرٌ في أغنية لا فن لها ينكنّه 
على فرديات شعرية من جميع الأصناف؛ ومع ذلك فليس هناك بعد أي شكل 
قادر على التعبير الكامل عن فكر الكاتب : بحيثٌ أن الفنان» الذي لم يكن 
يريد أن يكتب إلأ رواية؛ رض نمه صدفة من تلقاء ذاته. والشعرٌ 
الرومانتي فيه مكلو كن اللحكة ةن يصبح مرآة العالم الميطء 
صورة للفترة. وهو وحده الذي يمكنه أكثرٌ من غَيْرِهِ في هذه الحالة» خُر من 
كل فائدة واقعية أو مثاليةء أن يطِفُو بِيْنَ الممرّوض والقارض» على أجنحة 
التأمكل الشعري» ويرفْعَ بلآ هوادة هذا التأمل إلى فو علْيَاه ويضاعقة كما لؤ 
أنة مللة لا نهائية من المرايًا. إِنّه قادرٌ على أغلّى تكوين وأكثره شمولية لا 
باتجاه من الداخل نحو الخارج؛ ولكن أيضاً من الخارج نحو الداخل؛ ولأخل 
أن تُكوّن منتُوجانّه كَل كليّة فإنه يتبئى تنظيماً شبيهاً بالأجزاء. وهكنا يَرَى 
نفْسَه مفتوح المنظّور على مَرْبَبيَبِة مدعُوٌة إلى مضاعفة ذاتها بصيفة لا 
محدودة. مؤقعٌ الشعر الرومانسيّ من الفنون هو موقم الفيتز من الفلفةء 
وموقعٌ المجتمم» والعلائق» صداقة وحَبَاً من الحياة. إن أجناساً شعرية أخرى 
Di‏ قد اكتمَلت, ويمكئها أن تكون الآن في كليتهًا ممرّقة إرباً إزبا. 
الجن الشعري الروماني ما يزال في حالة صيرورة» وجوهرّة الخاص هو 
الا يقدردونا أن يكون غير صيروزة: وألا يكتمل أبداً. لا نظرية تطيع أن 
تنفد والنقد التخميني هو القادرٌ على المخاطرة بتعيين مثَالِه. إنه وحدة 
اللانهائي كما أنه وحدة الحُيٌ ويعترف بأن القانون الأول هُوَألاً يتحمّل إِلْرَامُ 
الشاعر أي قأنون يُهَيْمِنَ عليه. الجنس الشعري الرومانيُ هو وحده الأكثرٌ من 
جنسء ويكون بمغنئ ما الفح ذاتة للشغر : لأنْ كل عر بممنئ من المعاني. 
رومانسي ويجبّ أن يكون رومانسيّاً..(11) 


اعتمدنا في ترجمة هذه الققرة 116 على النص الفرنسي» ورغم ما تطرحه علينا مسألة 


الوسيط اللغوي والثقافي» بين العربية والألمانية» فإن الكثافة النظرية لا تفقد قوتهاء وهي 
من ثم تحتفظ لنا بالبرنامج الشمري لجماعة ييناء وبالتالي للرومانسية النظرية. إن هذه 


L'absolu littéraire, op. راك‎ p. 112. (11 


تعيين الحقل الإجرائي 19 


الفقرة تبرز لنا مأزق تعريف الرومانسية من جهةء وتدلناء من جهة ثانية: على الاختلاف 
بين هذا التصور العام للرومانسية في ألمانيا وحدود التصور ذاته لدى كل من الإنجليز 
والفرنسيين. 

وهذا المشروع تزامن في بلورته مع أزمة المجتمع الألماني» في نهاية القرن 18 
اقتصادياً أخلاقياً. سياسياً ودينياًء ومن ثم فإن مشروع جماعة بيا شعري بقدر ما هو 
اجتماعيء يتغيًا بناء مجتمع معاي وهو بذلك «لن يفتح أزمة في الأدب» ولكن أزمة 
وتقداً عاميُن (...) سيكون الأدب أو النظرية الأدبية المكان المفضل للتعبير عنهماء 02 

الرومانسية الأولىء أو الرومانسية النظرية: تقتحم الأزمة الألمانية بخطيابها النظري 
الداعي لتغيير المجتمع» وذلك ما عبرت عنه دُورُوتي شُلِيجَل في قولها : 

«ما دام ذخال الشعر الرومانسيّ في الخياة مخالفاً بالتأكيد للقانون البرجوازي 
وممنوعاً بصيغة مطلقة فَلْتَجُمل الحياة, بالأحرى» ت تمر إلى الشعر الرُوسانسي؛ 
لا قّرطة ولآ أي مؤسسة تربية يمكتها الاعتراض عليه. !63 

إنها العلاقة التي أصبح الروماسيٌ الألماني يهدف ربْطّها بين الأدب والمجتمع (الحياة) 
أو بين الأدب والسياسة. والتغيير الاجتماعي الذي يختاره الرومانسي ليس هو التعريف 
الهاض a E E E‏ 
اا كن الرومانية الو ن مك ما طقل امف الغريي ماف ° 

ومشروع جماعة يينًا يتحصّن في نظرية الأدب» عندما تصبح النظرية نشُنها أدبا 
وهو ما لم تستوعبْة مدام دوستايل. لهذا المشروع مهام يمكن حمرّها في ثلاث 
1) تجديد الرؤية إلى القديم : هدفت جماعةٌ يتا ربط الصلة مجدداً بالشعر القديم 
باختراق حاجز السائد الشعري. والشعر القديم بالنسية للجماعة هو الشعر اليوناني الذي كان 
فْكيلْمَان winckelmann‏ اشتغل عليه فمهّد لها لوغ غايتها. وتجديد الرؤية يعني بلع عدم 
تقطيعة مم الفندن الذي رجن إلينه يمنا عن «البوتنان ال اويه ن البغتايا الوحكية 
مي الشعر اليوناني» عن المحجوب فيه وهو التعارض بين «الأبُولُوني والديونيسيوسي».09 
ذ* المرجع السابق.. ص. 14. 

مرجع السابق.: الصفحة ذاتها. 


4 مرحم الابق.. ص. 19. 


تسر جع الابق.. ص. 20. 


0 الشعر العربي الحديث 


مفيدة في ذلك من فلفة التاريخ» حيث تكون الحداثة الشعرية باحثة عن إمكانية القديم 
اليوناني فيها وعن إتمام تقصان القديم في الحداثة الشعرية. 
2) إنتاج ما لَمْ يّقَلْ : انشغلت جماعة يبنا باستقصاء القديم اليوناني لإلغاء التعارض بين 
القديم والحديث» لا من أجل طمس الحدود والمات بل من أجل الوصول إلى إنتساج غير 
سير ابه كو تر كيت أكترمنا هو ي واا و 0 کان لم ل بع ايسا عراتيجيتها 

فى الكتابة. وهذا الهدف الاستقصائي هو الذي هيمن على علاقتها بالقديم كما هيمن على 
علاقتها بالفلفة وعلم الجمال. ما لم يْقَلُ هو ما لم يصل نص إليه بعد. ولأنة مجهول المة 
فهو مجهول التمية أيضاًء لذلك أعطته الجماعة تميات مختلفة» فهو الشعر مرة» والعسل 
مرة» والرواية مرة» أو الرومانسية كاسم غامضء «ومع ذلك فهم سيّنتهون إلى تتميته ‏ عن 
صواب أو خط بالأدب..09 
3 المطلق الأدبي : ما لم يقل وما لا تنك اناي بن سك ی کا الا 
تنوم لور ة المطلق الأدبي» بصفته «وضعية معزولة ضن الانفلاق التام على ذات»”» 
حسب صورة القنقذ في المتطع 206. وهذا المطلق الأدبي هو الإتاج. ولا تكون 
الرومانسية» ضبن هذا التصور المام» إلا هذا المطاق الأدبي أو الأدب كمطلق. 

يترتب عن هذه المهامَ الثلاث تنائج حاممة في إدراك معنى النظرية حين تصح هي 

نفسها أدبآء سواء في علاقة الرومانسية بالقدامة والحداثة بنوعية المنتوج» ويحدوده أيضاً. 
ومن غير مبالغة نقول إن تتائج مشروع ينا تتضح خطورته في الإنتاج النصي لجماعتها 
وفي سرينانه عبر النظريات الأدبية والشعرية التي ما تزال إلى الأن تمارس سلطتهاء وهو 
ما سنقف عليه في رحلة الدراسة» مع الرومانسية العربية أو القسر الام 


1.. تصور الات 

إن التقدء الذي صدرت عنة الرومانية في بناء مشروعهاء كان موجهاً نحو غزو 
المؤسسات الضابطة للمجتمع وعلائقه وإنتاجه وأعتقاده. فالمؤسسات. التي سادت مع 
الإقطاع» كلها تعرضت للغزو المَمنْهج فكانت الرومانية موْجّجة لحالة نقدية تعم زمتهَا 
تمّيه باممها. 


6) المرجع الابق.» ص 21. 
17( المرجع السابق.» الصفحة ذاتها. 
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ولكن الرومانسية: كما ذكرنا من قبلء لم تبلغ هذه المرحلة المناهضة لأمبريالية 
الدولة والعقل إلا عندما تهيأت لها العلاقة بين الفلسفة وعلم الجمال لدى كَانْط من خلال 
علم الجمال المتمالي. هناك من يعتقد أن فيثخه كان العتبة الأولى ليناء الوعي الجمالي 
عند الرومانسيّين الألمان بفطله بين النات وغيْر الناتء كه قدرة الذات على التخيّل الذي به 
تتعرّف على نفسها وعلى ما هو غيرّها. أمّا بِيرْمَان 8"١‏ فلا يعتقد ذلك» إذ يوضح أهمية 
انط على غيره في رسالة له جاء فيها 
«تخيّل شغرأ ما بعد كانطي» أو حثى انلها يذو انه فخ غيل الممقول أن 
مجرى الشعر يمكنه أن يكون منقسماً إلى اثنين بواسطة فلسفة [واحدةا» ومع 
ذلك فهذه هي الحالة : فنوفاليس وشليجل» مثلَهُما مل هُلْدِرْلِينَء كُليشت» 
كُولِرِيدج وطُوماس كوكانيي من جهة أخرى» كانوا حقيقة أَغْبِيَ علئهم 
بفئل الكانطيةء التي بدت لي أحياناً كفلسّقة للشعراءء لا للشعر».68 : 
تعود العلاقة بين كانط والرومانسية إلى ما كتبه من ملاحظات حول الإحساس 
بالجميل والسامي. هذا النص ذو أسبقية: رغم أن فلسفة كائط النقدية تقوم على إعطا 
المحسوس والإحساس مكانة مركزية في نظرية المعرفة على عكس الفلاسفة العقلانيين» 
وفي مقدمتهم ديكَارْت ولِيبتبّن لقد نشأت النات الرومانسيةٌ مناقضة للذات لكيه 
ذات الكوجيتو الديكارتي الممتلئع الذي يخالف ذات الكُوجيتو الكانطي الفارغ»19! حيث 
ينتقل الكوجيتو من وضعية وجودية إلى وضعية منطقية» وهما معاً متباينان. ويرى شا 
كتاب المطلق الأدبي أننا من هنا يجب أن ننطلق : 
«من هذه الإشكالية للذات التي لا تتفل لنفسهاء ومن هذا الاستتصال لكل 
نزعة جوهرية, إا نحن شثنا أن تفم ما ستتوصّل به الرومانسية: لا كهبَة 
: ولكن كسئألت(ها) الأطعب و _ لربّما ‏ الأعْصَى على التحليل».620 
إفراغ الذات من كل جوهر هو ما يجعل الكوجيتو الكانطي فارغاًء ولكن الخيال 
المتعالي يتحول في هذه الحاللةء إلى شكل وظيفتّه البناء. فدمًا يُشْكَلّه أو يبنيه الخيال 
المتعالي هو بالتالي موضوعٌ قابل للإمساك به في حدود الحدس القثُلي».27) 


5 المرجع السابق.؛ تنمة الهامش 3 عن الصفحة 46 في ص. 47. 
5 المرجع السايق.» ص. 43. 
«) المرجع الايق.» ص. 43. 
Ci‏ المرجع السابق.: من 44. 
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في بدء الرومانسية هناك؛ إذنء هذه الأنا (الضير المتكلم) التي ستخط للرومانية 
مسارّها الشخصي. والقولٌ بالعلاقة بين كانط والرومانية لا يتنفة التباسه ومجاهله. علينا 
أن كد أن الأنا الروناحية رة في الثعنافة الأروينة لاقل السر اسيك وما 
كانت هناك من حالات تجربة الفرد مع ذاته في بعض النماذج الثقافية الأروبية للمراحل 
السابقة على الرومانسية فإن الخصيصة النظرية (الفلفية) والجماعية (المتضامنة) لتجربة 
الذات الرومانية تترك كل مقارنة بينها وبين ما سبقها من قبيل البحث في عناص غير 
متفاعلة في خلق عصر بكامله هو المصر الروماني الذي احتل فيه الفردي مكان الكوني 
الكلاسيكي لدرجة أن «الحركة الرومانسية يُمكن أن تُعرْف كتشريف للذات»!2© مقابل 
ها او رَدْعها في السابق. 
لته آلننات اختلائنا عن الذوات الأخرى: ل :تعد الفردية النائينة نة الزوياتية: 
حيث كانت بالنسبة للكلاسيكية بديهة وصافية على أساسها تتقابل الذوات وتتوازن. 
اختلاف هذه النات الرومانية لا يعفضاء من ناحية ثانية» فى ضبْط تعريف صارم للأنا. 
اخخلافها تعريف بالسلب. ذلك ما ذكره المفكر مين دُوبيران عاط ع من في مذكراته 
ليوم 25 نونبر 1817 حين قال : 
«سألني صديقي القديم فجأة : ما الأنا ؟ لم أستطغ جواباً. لآب أن نضع 
أنفسنا مكان وجهة النظر الحميمة للوغي, وبِمُجِرّدِ ما تحضر هذه الوحدة التي 
تنتسب لجميع الظواهر فإننا ندرك هذه الأدَا ولا نسأل بعد ما هي»../3©) 
صعوبة تعريف الأنا الرومانسية تعود لتقلباتهاء وللانهائية حالاتها. وهي بالتالي عصية 
على الاختزال كما هي عصية على التتميطء أي منفاتة من الحتمية التجريبيبة ومن 
المقولات المقلية التي كانت تسيّج الفاعليات الفردية وتخضمّها للاسنَار والقمع المتمر. إن 
الأنا الرومانسية وديمة في يد الرومانسي الذي تتحدد تجربنّه في رعايتها وتغذية حريتها 
بلا هوادة. لا شيءً ينتبه إليه غير الترقب المتوتر لانفجار.لحظة النشوة. 
ولأن هذا الانفجار لا يحدث إلا في الداخلء في السراديب السرية المجهولةء فإن 
هناك بحثاً متجدداً لا يكل عن المركز الغائب. إن «البحث عن المركز يفرض نفنه كمهمة 


Georges Gusdorf, L'homme Romantique, Payot, Pais. |984, p. 26. (22 
.31 المرجع السابق.. ص.‎ )3 
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أنطُولوجية: تلك طريق الوعي المكتتب بغياب المركز.9© ورعاية حرية الذات سعي 
نحو بلوغ هذا المركز الذي هو مكان الروح.(25) 

العلاقة المتفاعلة بين المركز والمحيط تتأنّى من أن الوعي الروماسيّ متجندن؛ له 
انبشاقّه الكوني وانصهاراتّه اللانهائية» حيث «الأنا والّلا ناء الروح والكون ليْسَا موضوعين» 
في حالة ضير الغائب اللامُشخصء ولكنهما موجودان في حالة تجسدنء في علاقة وحدة 
الجوقر المعيشة عن قرب. ليس العالمٌ جثة ألواقع» ولكن جسده الشخصي» جسده المعيش» 
لحم لحم الروح».© هذه العلاقة المتمازجة والمتفاعلة بين الذات والكون» بين المركز 
والمحيطء هي ما يسم الفردية الرومانسية بالكونية واللانهائية. 


على أن العلاقة بينهما تنعقد بالحدس الذي هو سبيل المعرفة وسبيل التمازج والتفاعل 
بين الذات وغير الذات. وبذلك أيضاً يكون الكو منمكساً في داخل النات. وبالداخل 
أيضاً يصبح الخارج مُمكناً ومفهوماً. بالعين الباطنية ترى النات إلى غيرهاء وبها تتهجّى 
أبجديتها. ولذلك فإن الوعي الرومانسي يفيد من روحانية الشرق عامة عندما يرى إلى 
الكون متمثّلاً في وحدة الوجودء وإلى الذات كملتقى وتناغر لعوالم متنافرة في خارجهاء 
فيكون الحضور كليّاء في الذات وفي العالم دفمة واحدة. ولحظة انبثباق الشعور بهذه 
الوحدة بين المركز والمحيطء أو لحظة النشوة» هو ما تعانيه الذات الرومانسية من قلق 
حيوي في تجربة انتظارها. 

هكذا تكون المعرفة الحية للحياة عنصراً مهيمناً في الوعي الرومانسي وتكوين الذات 
زر اة هنا بها حتاف الروماننية عن التمرفنة التعية والشلية الكلسيكية رمدي 
الفلسفة في الخطاب الرومانسي» حيث تصبح الحياة بالنسبة لفريذريك شليجل «تمكّل 
النبُعَ المشترك لثنائية الواقع المادي والفكر الحميمى» للحياة والوعي».(27) فالحياة. كتجربة 
ملموسةء تعطي للوعي الرومانسي مرتكزاته الوجودية» عن طريقها يندمج الرومانسي في 
غيره ويتحد به. إن الحياة مجال سابق في بناء النات الرومانسية لأنها تلقي به في صيم 
كلية الكائنات والتفاعل بينهاء انطلاقاً من حدسه وعينه الباطنية. 


4) المرجع السابق.» ص. 61. 
5) المرجع السابق.» ص. 68 
6) المرجع السابق.» ص. 69. 
7 المرجع السابق.» ص. 77. 


عادة ما نخلط بين الواقع والمعرفة» بين الحقيقة والمعرفة. بين الواقع والمعرفة الحية 
به مسافة متمادية في حضورهاء لأن المعرفة الحية» وكل معرفة» محكوم عليها بتقديم 
صورة عن الواقع» لا الواقع ذاته. للواقع الواحدء أكان طبيعياً أم اجتماعياًء صورٌ متباينة منذ 
القديم إلى الآن. ويختلف الرومانسي عن الكلاميكي. كما يختلف عن الرمزي والسريالي 
أو الواقعي أو غيرهم جميماً. المعرفة الحية لدى الرومانسي للذات ولغيرها تتمثل كمعرفة 
جوت عد شارا الان لها باخ يارا العيانية والإخهاتن والس ب تفل 
صورة الذات وغير الذات فيما تتبدل العلائق والتفاعلات بينهما. إنناء مع الوعي الرومانسيء 
بعيدون عن المعرفة السكونية؛ الثابتة والمنضبطة للتقيمات والمسافات النهائية المعلومة 
بالقياس. وبالمعرفة؛ في هذه الحالةء يصبح الكون بكامله متحرراً من قيود العقل ويدخل 
في مدار حيويته. حيث كل شيء يتجدد إنشاؤه وتكوينه وفق قوانين وأشكال ليست 

بهذه الرؤية يصبح الوعي الرومانسي خارجاً على الضوابط الموضوعية في تعيين 
الزمان والمكان, ويكون للحلم سلطته في إعادة بناء الواقع. الحلم» هناء فردي» وخطابه 
فردي أيضاً. ينزع عن المعرفة كل معيار قبُلي وشمولي» ولكنه في الوقت ذاته يرفعها إلى 
مرتبة المطلقء لأن الحلم هو المعرفة الكلية النفتحة على اللا نهائي والىجهول» ولذلك 
فهي معرفة غير مهددة بالأعراف الاجتماعية والأنساق العقلية. ومن ثم يقول الشاعر أثييل 
1 .11.5 «يرى وغْيي (...) إلى كواكبه وطبيعته تتجوّل في الداخل بفصولها وآلاف 
أشيائهاء.(20) 

وتقرّبنا هذه المعرفة الرومانسية الحُلّمِيّة من فضاء إنتاجها. فضاء الداخل وفضاء 
الخارج: انشا من فضاء تاج المع ولكن فا الخارج لا يعدو أن يكن يابا وقخطاء 
حيث المعنى النوضوعي جافء فيما فضاء الداخل منتج للمعاني اللانهائيةء أي لما يميه 
جوج كُوسْدُورْف ب«فائض المعنى». والرومانسي محاصر في فضاء الخارج لا بنْقْصَان 
المعنى فقطء بل بعدم إمكانية البوح بفائض المعنى أيضاًء وهو ما يترك إمكانية وحيدة لها 
الالأنقول ولع خي لاحن اضوع إلى لري تيضم ةا با "ذاه الور 
من فائض المعنى إلى الممنى الناقص مستحيلاً. بفائض المعنى» باللامعقول والتغيلء 
بالفتوض» حو الطثلاق نين الروتانني وة اتاق الروساسى عن هنا الرمن السنيئن 


28) المرجع السايق.» ص. 84. 
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هو ما يميزه عن الكلاسيكي الذي يبتغي تنضيد المعنى» وقول ما يقولّه غيره من غير 
العاف الراى الام وو اد فدهل برهيو ها دين وای مع ماس کی ر 
الانتماء إلى الحلم والخيالء أي إنتاج فائض المعنى. 

الداخل وحده هو مجال إنتاج فائض المعنى. الداخل بما هو خيال يندمج في الرؤية 
والنَبوة. ويقول نوفاليس بهذا الشأن «إن الخيال هو الحاسّة العجيبة التي تستطيع تعويض 
جميع الحواس» وهي التي سبق فلا أَنْ خضعت لقرارنا الحر».29) والخيال بهذه الصفة هو 
ما قاد إلى إطلاق صفة «المُجنحه عليه» حيث يكون طائراً قادراً على اختراق الحدود بين 
اليابسسة والبحرء بين قارة وقارة» بين السهل والجبلء بين الشمال والجنوب بين الزمهرير 
زلف لجل نهنا فا موقا رحد فين المسسائرات وتاغل والتاعر الاي 
تُوفَاليس يتجاوب مع غيره من الشعراء الرومانسيين» لأنهم جميعهم يبنون للخيال مملكة لا 
قاهر لأسوارهاء لأنها مملكة الداخل. ولا شك أن ما عبر عنه كُولريذج بالخيال الخلاق 
يضيف إلى مفهوم الخيال ضبطاً لا ينفلت به إلى الخيسال الكلاسيكي المقيد بشروط 
المعقولية في التشبيه والاستعارة. هذا الخيال الرومانسي الخلاق ارتباط حر بالعالم» بأشيائه 
وممكناته» وهو مكان انعقاد وحدة حيوية بالكوني» حيث المجهول والغريب يتفاعلان مع 
كل ا هو شنار على الاد والتتارق عة في الرؤية ولون والعيبال سوج بشرف» 
في قديم الحضارات وفي المتساعد بينهاء حيث تكون الثقافات البدائية قريبة من 
الأسطورة: والمعرفة الإشراقية منفتحة على المعرفة الصوفية. عين الباطن هي عين الحقيقة 
الرومانسية؛ بهما تذوب المسافات والأنماط الثقافية» وبها يكون الجزئي رفيقاً للكليء 
والبسيط متفاعلاً مع المركب. أشياء الوجودء صغيرّها وكبيرّهاء تلتقي فيه بحرية لا رقيب 
عليهاء في الثقافة أو المجتمع أو التاريخ. وبهذا التفاعل اللانهائي بين الثقافات وأشياء 
الكون وغير الذات مع الذات» في فضاء الداخل» يصبح إنتاج فائض المعنى مُمكناًء وإنتاج 
ما لَمْ بقل شريعة مشتركة بين الرومانسيين والرومانسيات» وقد أصبح اختراق الحدود بين 
الكائن والممكن» بين الذات وغير الذات» يتقرر في فضاء الداخل. 

1. عن الرومانسية العربية 

مع الروؤناشية المربية تفاب أوضاء الغ فن بحيث العلاقنة بالقدامنة والجدائنة: الأول 
مرة سيصبح النموذج الشعري للمجددين متوجها مباثرة نحو الآخر الأروبي: وستكف 


“) المرجع الايق.. ص. 138 
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النماذج المعروفة في القديم عن الاشتغال كفاعلية مُهَيْمنَةء مما ربخ معيار القدامة والحداثة 
فق كوه خلافة المرتي بالا فر الأزوي: :ودين الركيين هو أن الروسافينة انك من بارج 
بنية الشعر العربي. ولكن هذا المعيار لم يكن اروا كلش أن حدود الوعي بالمشروع 
الرؤنانتى الأروس باد على ترات الروماكنية العربه اناف اة 


إن نوو اکرو افر اروا ال وة بعلت مةل اعرف 
و جباعة مر يتترإق أخرى كندلف فال مطزاة» التعروف في باجا بالقورة 
المكشوفة على العثمانيين» كان في مصر ميَّالاً إلى مراعاة المجال الشعري والاجتماعي 
الذي يعيش فيه سوافقاً زماني فيما يقتضيه من الجرأة على الألفاظ والتراكيب لا أخثى 
ادنيا اانا على غ البالتوف من الأت ارات والمطروق ن ا ذلك مع 
الاواظ جمدي اا مول اللغة وقد ارط فى جو ااا تا فاي عل وم أكن 
مبتكراً فيما صنعت. فقد فل فصحاء العرب قبلي» مالا يُقاس إليه فغلي. فإنهُمْ توسّمُوا في 
ا البيان توسّع الرشد والحزم. وجار يت في تصريف الكلام على ما اقتضاه هذا العهد 
من أساليب النظم».09 إن الاحتفاظ ا اللفة وبجناراة تصريف الكلام يضرق مشروع 
الكتابة «على غير المألوف» ثبت عقلانية رصنة لا تبتغي خلق علاقة متوترة مع 
التقليدية أو الذوق العام آنذاك في يمر اشا فى الجر الأمير 5 ونان أعضناة الرابطنة 
الفلا كاتا اوح ي ادرا تورف التي كانت عافن اف لان خب 
الثورة كانت لديهم شبه ثمولية» تتوجه نحو الدين ورجاله في الوقت ذاته الذي تنفجر في 
اللغة كما ينفجر تصوّر النص باختصارء وهي الثورة ذاتها التي اقتصرت في مصر على اللفة 
والأدب دون المساس بالدين وغيره من المؤسسات الاجتماعية. 


لرا هادا دولا قو ما و تمن ال ري انيه اة ولا روي ولي دا 
الألمانية» بل نبتغي فقط التنبيه إلى النزعة الثورية في الروماننية العربية» بعد أن أصبحت 
منتسية ومعوضاً عنها في المتخيل الجماعي بروح الاستكانة والانكفاء. على أن جزئية الشورة 
على المؤسات» أو ادها في أفراد معدودين» في طليحتهم جبران خليل جبران ثم 
مريده الوفي أبو القاسم الشابي في تونس» من بين ما سيساعد على استعادة التقليد لمواقعه. 
في الأدب» ومنه الشعرء وفي غير الأدب والشعر معاً. 


0 خليل مطران. ديوان الخليل. ج 1. توزيع دار الجيل» بيروت» 21975 ص. 9. 
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إن الرومانسية العربية لم تستند لرؤية فلفية ثموليةء تبعاً لغياب الخطاب الفلفي 
في الثقافة العربية الحديثة على الأقل؛ ولسيادة الخطاب الديني بتعتفانه النتعدحةة ومن 
ثم فإن الرومانسية كنسق شمولي للرؤية إلى الأدب والحياة لم تخترق بنية الثقافة العربية 
الحديثة. بدل هذا النسق هناك مواقف نتبيّنهاء مثلآء في تقد العقاد الشوقي الذي جاء فيه : 
«فاعلم» أيها الشاعر العظيم» أن الشاعر من يشعر بجوهر الأشيناء لا من يُعَدَدّها 
ويحصي أشكالها وألواتها. وأن ليست مزية الشاعر أن يقول لك عن الشيء مَاذا 
يشبه وإنما مزينّه أن يفول ما هو ويكشفة لك عن أبابه وصلة الحياة به. 
(::.) وصفوة القول إن المحَك الذي لا يخطئٌ في تقد الشعر هو إرجاعه إلى 
مصدره : فإ كان لا يرجمٌ إلى مصدر أعمق من الحواس فذلك شعر القشور 
والطلاء. وإن كنت تلمح وراء الحواس شعوراً حيّاً ووجداناً تعود إليه 
النحرياق کا ااا إلى ادم وات اللرهراإلن عضر البطن 
فذلك شمر الطبع القوي والحقيقة الجوهرية».(31) 
وهذه المواقف المبشوثة في الجزء الأول من الديوان» ثم في مقدمات الدواوين 
والدراسات النظرية والنقدية» هي ما ائتلف في ثلاث تقاط أساسية تتلخص في الوجدان. 
والعاطفة, والوحدة العضوية للقصيدة. بل إن أهداف مجلة أَبُولُو أبط من كل ذلكء وهي 
تتحصر في : 
«.- السمو بالشعر العربي» وتوجيه الشعراء توجيهاً شريفاً. 
2 - مناصرة النهضات الفنية في عالم الشعر. 
3 - ترقية مستوى الشعراء أدبياً واجتماعياً ومادياء والدفاع عن كرامتهم».32) 
إن هذه المواقف والأهداف لم تصدر عن رؤية شمولية للشعر والشاعر وعلاقتهما 
المتوترة بالزمن والحياة ضن نسق فلسفي يقوم بنقد ممم للنسق الفكري المحدد لبنية 
القافة العربية الحديثة. وحتى الشابي؛ الذي قام بنقد عاصف للخطاب التقليدي حول 
الخيال» منقاداً في ذلك برأي كُولْرِيدْجٍ في الخيال الخلاقء لم يتمكن من إعادة قراءة قديم 
الممارسة النصية العربية في ضوء الموجّهات الرئيسية للعلاقة بين النثر والشعرء أو الأجناس 
الأدبية» أو قضايا الحلم والخيال كعنصرين متلازمين لإعادة بناء فضاء الداخل. وبقدر ما 
31 عباس محمود العقاد وإبراهيم عبد القادر المازنيء الديوانء الطبعة الشالشة. مطابع دار الشعب بالقاهرة ب.ت ص د 


اق 
2) مجلة أَبُولُو ع1 مجلد 1, القاهرة, شتنبر 1932 ص. 46. 
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كانت الطروحات النظرية محدودة فيان الممارسة النصية لجبران خليل جبران وللشابي هي 
وحدها التي تساعدنا في ضبط تصور الرومانسية العربية كأفق للهثر والمغامرة. ومن ثم فإن 
المفاهيم المؤطرة للحداثة الشعرية لدى الرومانسية العربية» وهي التقدم والنِوّة والحقيقة 
والخيال» ستعثر على مجال التعبير عن نفسهنا في الممارسة النصية: بعد أن كادت تنسى 
ضرورّتها في الخطاب النظري الذي استحوذ على كل من جماعة الديوان وجماعة أبُولُو 
قبل غيرهما. 


1. موقف نفدي 

هي تمية لا كالتميات الأخرى. فالشعر العربي القديم لم بصت لفير الشعراء 
الجاهليين كمصدر َة الفِثْنَةٍ أوحَالة الفثنَة اللمُويّة وجي تتقاطع مع النص القرآني. ولم 
يحتفل الشعراء بغير الشعر الجاهلي» أكان في المغرب أم المشرق» عبر الإسبان أو الفرس أو 
الأتراك» إلا في فترة متأخرة» هي التي ما زلنا نطلق عليها فترة الانحطاط. 


والتميةء في هذه الحالةء غرييَةء وقد تم تقلّها إلى المريية عن طريق التطويعء63 
في غالب الدراسات التي تناولت الموضوع» ونادرا ما نعثر على نوع من «التوابد من 
الداخل».09 نماذج التطويع هي تميات الرومانية» والروماتيكية» والرومتطيقية؛ ونماذج 
التوالد من الداخل هي تميات الابتداعية» والتخييليةء والوجدانية. والقرق بين المفهومين 
في الترجمة يبل مكان القراءة» مكان الغرب في تمية «التطويع» ومكان الشرق العربي 
في نماذج «التوالد من الداخل». فالموقف نظريً قبل أن يكون تَفِْيا.(5 


3) عبد القادر القامي الفهري. اللسانيات واللغة العربيةء الجزء الثاني دار تويقال للنشر, الدار البيضاءء الطبمة الأولى. 
5», ص. 230. 
4) المرجع السايق» ص. 225. 
5) من بين أمثلة عناوين الكب المتملقة بنماذج التطويع هتاك : 
- عيى يومف بلاطة. الرومةطيقية ومعالمها في الشمر المربي الحديثء دار الثقافة, ييروت. 1960. 
- محمد غنمي هلال الرومانتيكية» دار الثقافة, دار المودة» يروت» 1973. 
ومن بن نماذج التوالد من الداخل هناك عنوان أساسي : 
- عبد القادر القطء الاتجاه الوجداني في الشهر المربي المعاصرء دار النهضة المربية. يروت الطبمة الشانية, 
1 وهنا الكتاب يطرح اجتهادا موسما ستتناوله في الجزء الرابع من الدراسةء لأنه يتجاوز التصيف الاعتيادي. 
أما تخية «التخييليةء فقد جاءت في هامش ص. 85 من كتاب عيى يوبف بلاطة السايق ذكره. 
ولا حاجة للقذكير بأنتنا لم نعمد إلى المقالات أو السمية داخل الكب, بل أعطينا عناوين دالة ليمض الكب المتداولة 
فقط 
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نختار موقفاً تقدياً بالأساسء ونحن نتبنى مُصُْطْلَح الرومانسية العربية الذي يَبِينَ 
كل قير عن رظي ن خلال الخات ماما التق الاب اترات اة ل 
واصفةء بالنبة للّفة معطاةء وتحقيقٌ هذا النسق في الخطاب هو خطاب واصفة بالنسبة 
لخطاب في لَفِةَ معطات».6© فالخطاب الواصف هو وحده الذي يمكننا من إدراك فاعلية 
الموقع النقدي. ولكننا قبل ذلك نشير إلى جملة من الملاحظات التي تسمح لنا بتحديد 
الموضوع وإعادة بنائه بصيغة تساعد على إبراز تمائّكه. من هذه الملاحظات : 

أ) لم تتطع إلخصائص المشتركة بين الرومانسيات الأوربيةء التي اكت لطة 
البداية والنمودّج» وهي الألمانية والانجليزية بد ثم الفرنسية لاحقاًء أن تحجب 
اختلافاتها البعيدة المدىء وهي اختلافات لصيقة بالبنية النصة وخارج النصية: 
بما تمثله من تصورات نظرية» وعلائق معرفية» وممارسات نصية»ء وشرائط 
اجتماعية ‏ تاريخية. 

ب) قامت الرومانية الأوربية على تمجيد الغنائية» وهي البنية الرئيية للشعر 
العربي» ومن ثم فان هجرة الرومانية الأوربية إلى العالم العربي» وخاصة 
الفرنية والإنجليزية:,77) أعطت زخماً لإعادة قراءة الشعر العربي القديم من 
قبل الشعراء الرومانسيين العرب» يهيئون بها لإعادة ترتيب شجرة النسب. ولم 
تكن القراءة محايدة» مما كان له كبيز الاثر على المتن الرومانسي العربي. 

ج) حققت الرومانية تجاوبات كؤنيةء من أقصى التراب إلى أقصاة. وما اندمغت به 
الرومانية الغربية من ميتافيزيقا يونانية ‏ ميحية مختلف عما اندمغت به 
الرومانسيات الأخرى» وهي تنحفر في الصين واليابان والهند أو إيران» ويما 
تتميز به من ميتافيزيقا غَرِيبَّة عن النموذج الأوربي. ولئن كانت الرومانية 
الغرييّةٌ قد تمركزت حول الذّات الأوربيةء حتى وهي تتح الثرقء فإنها ظلت 
خارج أوربا متَلبةٌ باللاوعي الثقافي لكل دائرة حضاريةء ولنا في حركة 
«شيْطايْشي» اليَابَائيّةء التي أسسها الجامعيون اليَابَاتيُونَ حوالي سنة 1880ء 
صورة لطبيعة العلاقة مع الغرب. فهذه الحركة تستقي رؤيتها من الرومانية 
الغربيةء وخاصة بين 1890 و1910 إلا أنها تمت ب «شعر الشكل الجديد» 

Le métatangage, op. cit; p. 20 (36 


7 تم هذا لطبيعة لغتي التواصلى مح أورباء والغرب عموماً. حيث هيمنت آنذاك على العالم العربي كل من الفرنية 
والإنجليزية. فضلاً عن أن الفرنيين هم الآخرون لم يكونوا مطلعين عمقيا على الرومانية الألمانية كما ذكرنا من قبل. 
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35 متثمرة إلى حد ما الأشكال الشعرية الغربيةء بعد أن تخ عن الان 
والهَايْكو. ولم تكن صعوبة تبني الشكل الشعري الغربي سوى الوجه الآخر 
لاستحالة مخو اللأوَعي الثقافي الياباني لدى جماعة «البَانْكَاكُوكَايْء أو «جَمَاعَة 
المكتبةء.(68 ولا في «جماعة الديوان» أو «الرابطة القلمية» أو «جماعة أبُولوه 
على الصعيد العربي نموذج كاشف. 

د) هذه الملاحظات تهدف لتوضيح ما للهوية من عمى لا يمح على الدوام ببإدراك 
. الاختلافات اللانهائية» وفي في الوقت نه يكن عن التنامل مع الاختلافه نويه 
وحْشيّة. فالرومانسية العربيةٌ تقْتَّبِي بالرومانية الأوربية شر حيث إبدال المغيار 
الشعري والوظيفة الشعرية في آن» وهو إبدال مُنْشْبِكَ بما أشاعته الثورةٌ الفرنية 
على الميقويات النينائية والاجتماعية والفلفية: إلا أنه كان متروط] بطليعة 
الإيدال في المّعْطى العربي» وهو ما يضحنا إمكانية بناء مَصُطْلح الرُومانية 
العربية. 


2. التثغن 
2. مُحدَّدَات أوٌليّة 
التقليديء من حيث عددٌ الشعراء. واعتماد كل من المركز الشعري ومحيطه» بفية الاستمرار 
في تلل البتتات العامة للغمن المرب الخندية سبواء تنك التى تي النض الأثر أو الت 
الصدى. 
إن مشهد الرومانية العربية أخذ فى الانبثاق منذ السنوات الأولى من بداية هذا 
القرن» من خلال الأعمال اللبنانية أماسأء على عكس الثشمر التقليدي الذي انطلق من مصر. 
فخليل مطران نشر ديوانه سنة 1908 وجبران خليل جبران كتاب الموسيقى سنة 
5. وشيئاً فشيئاً عرف المشهد كيف يتسع في المهجر ومصر معاء ثم يثمل الأقطار 
العربية الأخرى في المشرق والمغرب» تبعاً للشرائط الثقافية» والاجتماعية ‏ التاريخية. 
8) راجع موسوعة 80:05 الفقرة : 894.2. المجلد الثامن. 
9) يقول جمال الدين الرمادي : 
«في عام 1908 ظهرت الطبعة الأولى من ديوان خليل مطران. نشرتها دار المعارف بالقاهرة في نحو ثلاثمائة صفحة. 
تشتمل على 164 منظومة متفاوتة القصر والطول. وقدم الشاعر بمقدمة صور فيها منهجه الجديسد في صناعة الشمر 
ونظمه...». 
راجع كتاب خليل مطران» شاعر الأقطار العر بيةء دار المعارف. مصر. بدون تاريخ. ص. 60. 
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ها ف تخ الإعارة فى دة يا الشاوية اون اوا ات 
الشعرية: لأنه يهتم بتحليل البنيات النصية في تفاعلُهَا مع الأطر النظرية المهيمنة على 
الشعر العربي الحديث. ولكن كل تحليل للبنية يفترض معرفة بالتاريخ الأدبي وباستقصاء 
هنا التاريخ في الإيقاع النصي ذاته» معرفة تساعد على رصد البنيات» وهو ما بشتغل في 
معايير اختيار الشعراء وعيّنة المتن» ولو بطريقة مواريّة أحيااً. 

تبعاً لذلك ستعتمد على مُمَثْلِينَ للمركز الشعري الرومانسي العربي» وهم خليل مطران 
كحدود سفلى وجبران كحدود علياء ثم أبو القاسم الشابي كتنويع على الحدود العلياء أما 
المحيط الشعري الذي انطلق منه هذا البحث» وه و المغرب» فيمثله عبد الكريم بن ثابت. 
واختيارنا لهؤلاء الشمراء» كما هو الشأن بالنسبة لمُمثلي الشعر التقليدي» يطرح أنكلة؛ منه 
ماله برأينا أسبقية في الطرح والجواب. وأول هذه الأسكلة هو : كيف يكون جبران مُمثَّلاً 
للحدود العليا ؟ ثانيا : لماذا اللجوء» في هذه الحالةء إلى نموذج لتدويع الحدود العليا ؟ 
ثاثا : أين هي الحركات الأخرى القاعلة في الشمر الروماني العربي» كمدرسة الديوان, 
وجضاغة أثولو مفلا ؟ ع هده الأكلة تجيب بان ران خليل خبران: قناغن عرب وای 
له استثنائيته» وممارسته للربم لاترقى إلى إنتاجه الأدبي. فرؤيته وكتابته نيج متفرّد يكاد 
يكون معزولاً في الثقافة العربية الحديثة؛ وهو الكاتب الذي لا يمكن مقارننّه بأي كاتب 
أو شاعر عربي آخر. كما هو حال جميع المتفرّدين قديماً وحديثاًء لما أنجزه من مشروع 
إبداعي متمالسك ومتجانس باللغة العربية ثم الانجليزية» وموقمه في الحدود العليا 
للرومانسية العربية ذو مصدر معرفي أساساًء وهذا المصدرٌ هو المعيار الوحيد كيين الحدود. 
وجواباً عن السؤال الثاني هو أن الشابي شعلة أخرى» ومع ذلك فَمَهْمَا حاولنا استقصاء 
المتن الشعري الروماني العربي فلن E‏ عاصفة أغربً من عاصفة جبران التي تظل 
حي في الثقافة ا ال و ضاي الشانى ىران فى شال الى هذه إنه 
النفي الذي يعرف كيد التاريخ (ومنه التاريخ الأدبي) سيل ترويضه بمنطق التمنيف 
المحَجّر للأعمال غير القابلة بأيّ تصيفه أو بمنطق الوطنيات العمياء. أما الجواب الشالث 
فهو متضن في اختيار أبي القاسم الشابي ذاته. إن هذا الشاعر الذي سَحَرَهٌ السوت» أراق 
دمَة على هيّكّل الشعر والخيال والجمال» وهو في حال الفتنة الماكرة. مع شعراء جماعة 
جولو في مصر ابتدأ الرحيل في متاه الحدود الشعرية» وفي داخل الجماعة سكن إيقاعُه 
الشخصي. وبري أن خروج خطاطة الحدود الثعرية» في الرومانية العربية. على 
حدود التي وقفنا عليها في الشمر التقليدي» تعثر على تفيرها في النية النصية وخارج 


2 الشعر العربي الحديث 


النصية آيضاء وهو ما مى لتناوله حب لحظتي التحليل» في هذا الجزء ثم في الجزه 


2. عيّّئّة المتن 

كنا في الجزء الأول قدمنا تعريفاً للمتن (ج 1» ص. 98) وعليه نبني تحلينا في هذا 
الجزء. 

إن اغتماد هؤلاء الشعراء الأربعة فسيتضح أكثر من خلال النصوص التي متشكل 
المتن. وأول ما يعترض الدارسين» بالنسبة للنص الرومانسي العربي» هو تمعدد الممايات 
النصية» مما اضطر معه البعض إلى اختزال هذه الممارسات الدالة في ممارسة واحدة» هي 
القصيدة التي توفر لَهَا الوزن والقافيةء أي توفر لها البيت الشعري المتبع للبنية العروضية. 
والاختزال» في هذه الحالةء لم يلغ المسارسات النصية بقدر ما ألغى التحليل النميّ 
ونظريته» وهو موقف مضادء بصيغة لا واقعية» من غير هذا النمط من الممارسة النصية. ولا 
نتطيع ثكرير موقف كهذاء لأن اختيارنا النظري للشعرية ينصب على الخطاب بالدرجة 
الان راء ال السية لكي الرويتائتي اوري كبا ااك رون لمن 
تل الا ات القالة ي ارق رل فعا وكا قان تة سن الروم اة 
العربية تتشكل من : 
ا خلليي سل مطران : المساء. 
الحمامتان. 
الاسداتاك 
فنجان قهوة. 


O O‏ ا ا 


الاك 
وعد عظتني نفسي. 
جمال الموت. 

أنشودة الزهرة. 


ب جبران خليل جبران : 


لتك “لا + لا “عا 


0 


ج ‏ أبو القام الشابي : الصباح الجديد. 
لا نشيد الا 


0 الجنة الضائعة. 
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د عبد الكريم بن شابت : 0 ليل وصباح. 
0 والمعاني باقيات. 
0 قيد..؟ 


0 حبيبي. 


تغطي هذه المينة فترة زمنية تصل إلى نصف قرن» فقصيدة المساء لخليل مطران كتبت 
منة 21902 وقصيدة قيد..؟ لعبد الكريم ابن ثابت سنة 40.1949) والنصوص الأخرى 
تتوزع عبر مرحلة الصعود الرومانسي في العالم العربي» وخاصة في مصر والشام والمهاجر 
الأمريكية؛ من غير إيحاء بأن الرومانسية العربية انتهت مع نهاية الأربعينيات. وينضاف 
إلى الاتساع الزمني توفرٌ العينة على ثلائة نصوص «نثرية» لجبران» إلى جانب قعيدة 
المواكب. وباختيارنا تنصوص نات إيقاع غير عروضي نكون أقرب إلى جيران» بل وأقرب 
إلى تعدد الممارسات النصية لدى الرومانيين العرب» والرومانسية عامة. وباختصار فإن 
هذه العينة تتفيًا جِنْدَنة الحدود السفلى والعليا لهذا المتن بالاعتماد على أقل عدد مُمکن 
من النصوص. 


0) بخصوص مصدة المماء يقول محمود بن الشريف : , 
«ومطران الذي له القدح المعلى بين شمرائنا المماصرين في ثقاقه الحديثة وتمكنه من عديد من اللفات الغربية؟ ق 
ترجم لنا في قصيدته «المساءء التي , نميا سنة 1902 عندما ألم به ألم مبرح في الامكتدرية. فأشار عليه بعض مقدريه 
ومحبيه بأن يذهب إلى ضاحية «المكر» ليتثقي هناك ففي هده القصصدة ترجم لنا مطران لفة الطبيمة التي لا يتذوقها 
إلا الفنان الأصيلء ولا يدرك كنهها إلا الماطف المبقري». 
راجم كاب خليل مطران شاعر الحريةء لللة مناهب وشخصيات. دار الكاب العربى للطباعة والنشي الساهرة. 
71. ص.44. 1 
وقصيدة ابن ثابت نشرت في 9 مارس 1949 راجع ديوان الحريةء كاب الغلم. رقم 5» الرباطء بدون تاريخ» ص. 9. 

٠١‏ في الأصل العربية. 


الفصل الثاني 


الحدودٌ بين الشغر والنثر 


عرفت الرومانسية» في العالم» باختراق الحدود بين الشعر والنش» عن طريق إدخال الشعر إلى 
النشء ثم بتجيد النثر وهدم الحواجز بين الأجناس الأدبية. لكل هذا تاريخ عريضّ يكن الاطلاع 
عليه في الدراسات الخاصة بالرومانسية أو المارسات النصية اللاحقة لما وكذلك في الدراسات التي 
تعنى بقضايا الأجناس الأدبية. وما عرضناه من نصوص ومواقف لماعة يينّاء وخاصة الفقرة 116 من 
نص المقطعء يقرينا من ذلك رم أنه غير كاف بالتأكيد. ۰ 


مهمتنا في هذه الدراسة ليست هي التأريخ للشعر العربي الحديث» ولكن قراءتنا لبثياقه 
وإبدالاتا لا يكن أن تمّ دون معرفتنا بالتاريخ. إنه التاريخ المكشوف والحجوب في آن. ومسألة 
الحدود بين الشعر والتثر في أدبنا الحديث. وف الحداثة الشعريةء خصوصاًء ذات أهمية بالغةء لأنها 
تقودنا إلى قضايا النظرية والمارسة النصية في الرومانسية العربية ثم في الشعر المعاصر في فترة تالية. 
وبلوغ هذه القضايا يجعلنا ندرك كيف أن الشعرٌ يتجاوزٌ الشغْر. 


لقد نجح النثر في حداثتنا العربيةء أن ينازع الشعرّ سلطتّه التي أعلنت عنها التقليدية» وهذا 
يذكرنا بالعصر العباسي الذي احتلت فيه الكتابة مكانة السلطة المركزية في بناء الخطاب» ‏ عرضنا 
ذلك في الجزء الأول. وهنا التذكير لا يعني تماهي الوضعيتين بقدر ما يشير إلى سلطة النثر التي 
أصبحت متأتية من مارسة خطابات لم تكن معروفة قدياء وفي مقدمتها الصحافة والرواية والمسرح. 
نتوقف عن ذكر التفاصيل» ونتوجه مباثرة إلى موقف الشعرية من هذه الحدودء ثم إلى المارسات 
النصية المتعارضة. 
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1. الشعريةٌ والتناؤل النُظري 


1. . الشغر والنثْرٌ في الشغرية الحديثة. 
في الإنتساب إلى رُومان يَاكبْسُون ابتهاج معرفي يكمّل بالقراءة النقدية لنظريته. ولِياكْبْسُون 
فرضية أساسية في بناء نظريته» وهي التي بسَطها منذ دراسته الشهيرة عن «اللانيات والشعرية» 
مُركَزاً على وظائف اللغةء ومنها الوظيفة الشعرية التي يتناولها بالصيغة التالية : 
«إن غاية الرسالة في حد ذاتهاء والنبرة الملتصقة بالرسالة ايها الخاصء هو ما ييز 
الوظيفة الشعرية للغة. ولا يمكن لدراسة هذه الوظيفة أن تكون مثرة إذا نحن تغافلنا 
عن القضايا العامة للغة» ويتطلب التحليلٌ الدقيقٌ للغة. من جهة ثانيةء أخدّ 
الوظيفة الشمرية مأخذ الجد. فكل عاولة لاختزال عيط الوظيفة الشعرية إلى الشعر؛ 
أو حصر الشعر في الوظيفة الشعرية» لن يؤديًا لغير يط مُبَالغ فيه وخادع. 
"قالوظيفة الشعرية ليست الوظيفة الوحيدة للغة. إنها فقط الوظيفة المهينة والحاسمة 
وهي في هذه الحالة لا تلعب في الأنشطة اللفظية الأخرى إلا دوراً مساعداً. وثانوياً. 
فهذه الوظيفة التي تُبرز الجانب المحسوس للأدلة, تعمّق بذلك أيضاً الثنائية.الرئيسية 
للأدلة والأشياء. وهكذا فان اللانيات» وهي تعالج الوظيفة الشعريةء لا يكنها 
الوقوفٌ عند هيان الشعن».7) 
فرضية ياكَبْكون» إذن» تعمّمٌ الوظيفة الشعرية على الشعر والنثر معأء وتجملها مختضة بط من 
المارسة اللغويةء ذات علاقة بمارسات دالة متعددة» وقد تخلت عن الحدود الصارمة التي أحاطتها بها 
التعريفات والفرضيات القدية. 
ولكن هذه الفرضية» کا يرى تزفيطان طُودٌوروفء متأثرة إلى حد بعيد بعل الججال الكانطي 
وبالرومانسية الألانية التي كانت تُعطي الامتياز للشعرء من حيث مكائنّه الرفيعة, وعلاقنّه 
بالحقيقة. واستقلاله عن اللغة اليومية» ومطالبتّهًا مزج الشعر بغيره» وقد لاحظنا ذلك في 
الفقرة 116 من نص المقْطّع لماعة الآتنيُوم. والمقترحات الخفة التي لخْصَهًا جان ماري شايّفرا' تجعل 
من الشعر لغة معزولة ومغلقة.وهو ما لا يمح بالاختراق النصي وإدراك التعددية المقتوحة للعلائق 
النصية. ومن ثم فإن الشعرية البنيوية تظل حبية الثنائية الأرسطية للشعر والنثر لأا تجعل من 
linguistique générale,op. cit.. p. 218. (1‏ عل Roman Jakobson, Essais‏ 


Tzvetan Todorov, Critique de la Critique, Coll. poétique, Seuil. Paris, 1984, p. 24 . (2 
.48 راجع مقدمة الجزء الأول من هنا الكتاب ص.‎ )3 


الحدود بين الشعر والتثر ‏ 37 


الدليل أساساً لبناء النص الشعريء مختزلة إياه في الاستعارة التي ترى إليها متحققة في الشعر دون 
قر وكنا ف هة لل ” الأول طا الد الوم هذا التضون وهو ها وة إلينه الان :مخ كان 
اخر. 
كان اللساقُ والفيلوف الألماني فيلهلم فون ممبولْد لاط ۷0٣‏ "اء ٣اW‏ في نهاية القرن 
الثامن عشر وبداية القرن التاسع عشر قد خصص للعلاقة بين الشعر والنثر فصلاً في كتابه المدخل 
إلى العمل حول الكاقي» يندرج ضن تصوّره لبناء اللغة بخصيصتهًا داخل اللغات الإنسانية. 
وتتضح لنا أهية عمل هبُولده بخصوص موضوعناء في ضوء تهيده النظري لرؤية حديثة» ذات نفحة 
ا ج عن اف تداك ريرق هة ا ت د رارق ف 
تعاملهمًا مع الواقع حين يقول : 
«إذا نحن بحثنا عن وجهة نظرٍ تتوعب في آن وبدون تنازل وجْهَهَا الممموس 
ومثاليتّهاء فندرك أننا ناس هنا غطيْن مختلفيْن من مقاربة غاية متشاهة. لأن 
الأمر يتعلقء في الحالين معا بالتركيز على الواقع لبلوغ غاية ليست في ملكيّته : 
فالشعر يسترجع الحضور الحسوس للواقع» ا يتبدي لإدراك التجربة الداخلية 
والخارجيةء ولكن يظل لامبالياً بل يتعمد أن يكون غريباً كا يؤسس الواقع في حد 
ذاته. الظاهرة الحية إذن يطالب بها الخيال الذي ي -مملها للالتحاق بحس الكُلّي 
الذي يُجْليه الفن. والنثر. من جهته. يبحث عن استعادة الأصول ذاتها لواف ويعذل 
عنه خيوطه المنشبكة : فيتعمل طريقة ثقافية تؤالف بالكامات بين الوقائع 
والتصورات» وتستهدف إنتاج مثاليتها الممنهجة».9) 
ويضيف في هذا الاتجاه مركزا على الانغراس في الواقع فيقول : 
«إن الغاية التي تُحدّدٌ في الشعر وتلك التي تَحَدَدَ في النثر مدعُوّتَان للتعاون من جه 
كل واحدة منها لأجل المهمة المشتركة وهي تكين الإنسان من الانغراس عقياً في 
الواقع عاكسة بنوع من الحبورء وبعيداً عن هذا الواقع نفسهء غواً حرا لخيراتها».58) 
ولكن هذه الاستراتيجية المشتركة بين الشعر والنش كانت لا لُوَيْنَاتها وانعراجاتها في التاريخ 
لأدني الإنساني. ورغ أن همبولد يستقي معلوماته وغاذجه من الثقافة اليونانية فإن مشروعه النظري 
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يتمع ليثمل غيرها. لذلك فإن العلاقة بين الشعر والنثر تحتفظ باختلافاتها أيضاء حاخل الثقافئة: 

اليونانية أو خارجهاء قدياً وحديثاً. وبين همبولد أساس الاختلاف'فيقول : 
«ولا ريب أن الاختلافات الجوهرية الموجودة بين النثر والشعر تعمل على الإحساس 
بتأثيرها في اللغة وبخاصة في اختيار التعابير والأشكال والارتباطات النحوية التي 
يتلك كل منها سرّها. ولكن الأساس لا يكن هناء فا ينع اختلآط أحدها بغيره هو 
النغمية المثبتة في أعمق ذاتهاء.©) 

ثم يعوذ. في الأخير ليؤكد على العلاقة : 
«وغندما يتعلق الأمر بالتأثير الذي ياربّه الجنْتَان على اللفة فإن علينا الاتتباة 
خضوض] للعلاقة التي يحافظان عليها 000 

بهذه التوجهات النظرية امختصرة كان همبولد يلتقي مع الرومانسية الألمانية فيا هو يفتح أفقا 
جديدا لقراءة العلاقة بين المارسات اللغوية» ومن بينها النصية. إنه» وهو يتحدث عن الارتباط 
بالواقع ثم الانفصال عنه» بالإضافة إلى تحقق التأثير في اللغة كتعابير وأشكال وارتباطات نحوية. أي 
في الخظاب» وتنوع درجة التأثير في الشعر بِتَجَسْدَتِه في النغمية» كان يهد لنظرية الخطاب ولأ .قية 
الإيقاع في بناء الخطاب الذي تنبثق شعريمّه بتكثيف نغميته. ويهذا العنى م يكن هبولد مَمَهّداً 
لستوسير فقط ولكن للشعرية الحديثة أيضا. 

و يفت ميشونيك أن يُفيد من درس هِبُولّد مثاما أفاد من سُوسير ثم من بنفنيست بطريقة 
أخرى. لقد عرضنا في مقدمة الكتاب» وأثناء جزئه الأول» بعض الفرضيات كلما تطلب الأمر ذلك. 
وها نحن هنا أيضا نعود لميثونيك حت نمّم ما شرعْنا به ونوضح موقف الشعرية» والنقدية خاضة 
من النثر والشعر. يقول ميشونيك : ْ 

«إذا كان الخطابُ هو تاريخانية اللغة» وإذا كانت الخطابات تاريخية فإن النثر والشعر 
تاريخيان. لَيْمَا جنين. إا يؤسسان شروطاً بقدار أنواع الخطاب. ومن الضروري 
تحديدهها لتييزمًا تم إنجازه من قبل في كل حاضر تكرير يُفيد من التأخير الذي 
نتعرف به عليهء ونصله بالمغامرة» التي ليست سوى تقليد. إن العلائق بين الشعر 
والنثر وكلام المرحلة التاريخية هي مُتغيرات للصراعات» اقترابات منها وابتعادات 
عنهاء تأخذ فيها الأجناسٌ دورها. والكتابة هي أن نضع التاريخانية الخاصة بالنات 
التي توجد في الكتابة وبهاء توجد في صراع كل لحظة بين الْتَمَكَّل واللا مشكل».!9) 
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عَلَى أن تاريخية الشعر والنثر كنوْعَيْنَ من الخطاب يصدق على الإيقاع كذلك. وهكذا يقول 
ميشونيك : 
«إن سيطرة تاريخية الإيقاع في الخطاب ليس لا بعد ان تعطي قية مسبقة للبيت 
حتى يتبين لها أن النثر ليس إيقاعاً. فالإيقاع؛ منفصلاً عن البحر العروضي» هو ميزة 
کل خطاب» لا الشعر وحده» وفي کل لغة ذات نوعية توج النوعية انطلاقاً من 
الخطابات» وفي اختلافاتها. .ليس النثر أقل من الشعر بل هو مَوَقُمَ بطريقة أخرى».9) 
ويلخص هذا التصور موقفاً نقدياً من المقاربات اللاتارخية ومن أسبقية اللغة على الخطاب» ۴ا 
أنه يؤكد مرة ثانية على أن الإيقاع أوسع من العروض وأنه ملازم» باختلافاتهه لكل من الثعر 
والنثر. وهو ما يتوجه للتقم الأجناسيء ويي للخطاب مكانه في التنظير والتحليل معاً. 


في ضوء هذه الطروحات النقدية نتقدم لقراءة نصوص رومانية عربية لم تعد تعقد الدال 
العروضى. إنها من ناحية» منصتة لتعدد المارسات النصية العربية القديمة» وبالتالي لتجربة الحدود بين 
الشمر والكتابة؛ ومن اة كاتنة: متفاعلة مع الحداقة العمرية الأورييئة وقدانعت عند أواشط 
القرن التاسع عشر في كل من أمريكا وأوربا هدم الحاجز بين الشعر والنثر. واختيارٌ الرومانسية 
العربية ل «قصيدة النثره كان من الممكن أن يستوعب من داخل وضعية الأشكال الأدبية في تاريخنا 
الشعري والكتابيء لولا التقليدٌ الذي أُوْهَمَ بوجود فط أصيل ومتفردء يشل في القصدة الموزونة 
اللقفاة» وهو تاريخياً غيرٌ أصيل ولا مُتفرد. ولذلك فإن هذه النصوص العربية الرومانية (بدءاً من 
أمين الريحاني وجبران) تشعرناء منذ الوهلة الأولى» أن الشعرية العربية القديمة. وكذلك النصوص 
اة للتداولة كر اة ال اك د ا لمحل فلا عن ا 
لاستيعاب ممارسة لغوية تخرج على الحدود النصية التي سيَجَّت المارسة الشعرية العربيةء تلك 
المارسات التي اعمدها الشعر التقليدي. فلنتوقفْ قبل متابعة الرحلة. 


3. الشمُرية المربيّةٌ القديمة 
تلور في الثقافة العربية القديمة» من خلال الشعريةء معياران لقراءة ما ليس شعراً؛ الأول 
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ص القرآني» والكتابة نموذجة. 
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أ) الإِعْجَازٌ : يقدم لنا الباقلاني دراسة موسعة لإعجاز القرآن تقوم على الموازنة والمفاضلة 
بين النص القرآني والنص الشعري. وكتابه إعجاز القرآن تحليل وحجَاجٌ يرميان لتبيين إعجاز 
القرآن» وقصور النص الشعري» ممثّلاً له بامرئ القيس والبحتريء عن بلوغ شأو النص القرآني 
ويرسم الباقلاني استراتيجية خطابه في الاستشهاد التالي : 

«فإن أراد [متأدب أو متشاعر ناثئ أو مُرمد] أن نقرّب عليه أمرأء وتفسح له طريقاء 
ونفتح له باباً - ليعرف به إعجاز القرآن ‏ فإننا نضع بين يديه الأمثلة» ونعرضٌ عليه 
الأساليب» ونصوّر له صورٌ كل قبيل من النظم والنشء وتحضره من كل فن من 
القول يتأْمّلّه حقّ تأمله» ويراعيه حقّ رعايته» فيستدل استدلال العالم» ويستدرك 
استدراك الناقدء ويقع له الفرق بين الكلام الصادر عن الربُوبيةء الطالع عن الإلهيةء 
الجامع بين الحَكْم والحكم» والإخبار عن الغيوب والغائبات» والمّضِن لصالح الدنيا 
والدين» والمستوعب اجليلة اليقين» والمعاني المخترعّة في تأسيس أصل الشريعة 
وفروعها بالألفاظ الشريفة» على تفثنها وتِصرّفها. ونعمد إلى شيء من الشعر 
المُجْتَعع عليه» فنبينَ وجه النقص فيه» وندل على انحطاط رتبته» ووقوع أبواب 
الخلل فيه» حتى إذا تأمل ذلك وتأمل ما نذكره ‏ من تفصيل إعجاز القرآن 
وف اف ومين ورا كمد ا له وا و سا وا و 
ولفعزكه وين ES EE ES‏ 
«الفصاحة»».10) 

وينطلق الكتاب برمته من الحديث النبوي «فْضّلْ كَلآم الله على سَائر الكلآم كفظل الله 
على خلقه».") فهذا الحديث هو النواة التي عنها يتفرع الكتاب وإليها يعودء مخترقاً مستويات 
التحلل والموازنة والحجاج» مستنداً إلى مفهومين أماسيين يشتغلان في النص ويتحوذان عليه 
وهما المُحَلّل والمّحَرّم» ومثل ذلك : 

«وليس لقائل أن يقول : قد يَسْلْم بعض الكلام من العوارض والعيوب» ويبلعٌ أده 
في اا ي ولا يبلغ عندكم حدّ امجن فلم قضيتَمٌ بم قضْيئّم به 
في القرآن دون غيره من الكلام ؟ 
0 أبو محمد بن الطيب الباقلاني. إعجاز القرآن» تحقيق اليد أحمد صقرء ذخائر العرب ع 11 دار المعارف بمصرء الطبعة الشالشة 
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وإنما لم يصح هذا السؤال» وما نذكر فيه من أشعار في نهاية الحّمْنء وخُطّب 
ورسائل في غاية الفضل ‏ لأنا قذ بنا أن هذه الأجناس قد وقع التنارُعٌ فيهاء 
والساماةً عليهاء والتنافسَ في طرقهاء والتنافرٌ في بابها. وكان البونٌ بين البعض 
والبعض في الطبقة الواحدة قريباًء والتفاوت خفيفاً. وذلك القدرٌ من السبق إن 
ذهب عنه الواحدء لم ييأس منه الباقون» ولم ينقطع الطمعٌ في مثله. 

وليس كذلك سمت القرآن» لأنه قد عرف أن الوهمَ ينقطعٌ دون مُجاراته» والطمع 
يرتفع عن مباراته ومُسامَّاتهء وأن العجزّ عنه على حدٌ واحد».12) 


ويلك الجرجاني طريقاً مغايرة لإبراز المستويات المعرفية والمعنوية واللفظية في كل 
من النصين» القرآني والشعري» بل يعتمد فرضية أساسها الفرق بين الاستعارة والتخيل. يقول 
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«وأعلم أن الاستعارة لا تدخل في قبيل التخييل لأن المَسَعير لا يقصِدّ إلى إثبات 
معنى اللفظة المستعارة» وإنما يعمد إلى إثبات شبّه هناك فلا يكون مُخبرٌهِ على 
خلاف خبّره. وكيف يعرض الشك في أن لا مدخل للاستعارة في هذا الفن» وهي 
كثيرة في التنزيل على مالآ يخفى» كقوله عز وجل : «واشتهل الرأس 
شيباً» ثم لا شبهة في أن ليس المعنى على إثبات الاشتعال ظاهراًء وإنما المراة 
أثبات شبهه. وكذلك قول النبي ب : «المؤمن مرآة المؤمن». ليس على إثبات 
المرآة من حيث الجم الصّقيل» لكن من حيث الشبّه المعقول» وهو كونها سبباً 
للعلم بما لؤلآها لم يعلمء لأن ذلك العلم طريقة الرؤيةء ولا مبيل إلى أن يرى 
الإنسان وجهّه إلا بالمراة» وما جرى مجراها من الاجسام الصقيلة» فقد جمع المؤمن 
والمرآة في صفة معقولة؛ وهي أن المؤمن ينصح أخاه ويريه الحََن من القبيح 
كما ثري المرآةً الناظرَ فيها ما يكون بوجهه من الحّمْن وخلافس.(13) 


ويتضح هذا الفرق القطعي بين الاستعارة والتخييلء أو بين العقلي والتخييلي» في هذه 
الفقرة الصارمة : 


«وجملة الحديث الذي أريده بالتخيل هَهنَا ما يُثْبت فيه الشاعرٌ أمرأ هو غير ثابت 
صلا و يدعي دغوئ لا طريق إلى تحصيلهاء ويقول قولاً يخدع فيه نفسه ويريها 
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ما لآترى. أما الاستعارة فإن سبيلها سبيل الكلام المحذوف في أنك إذا رجعت إلى 
أصله وجدت قائله وهو يُثبت أمرأ عقلياً صحيحاً ويدّعي دعوى لها شبح في 
العقل».(4!: 
إن التفريق هنا بين الاستعارة والتخييل يروم بالأساس فطل النْصّ المُّقَدْسء العقلي» عن 
عير المقدس» التخييلي. فالنص القرآني والحديث النبوي ينفصلان كلية وبالاطلاق عن غيرهما. 
وتمائّل الأساليب بين المقدس والبشري يحم فيه نظرياً قبل الحم فيه نصياً. إنه حلم يتند 
لمُسلّمات اعتقادية سابقة على القراءة النصية؛ وهي ذات بذرة متمالية» تهيمن على القراءة لا 
المقروه. ولعل هذه البزرة هي النية واللاً مفكر فيها في إعادة قراءة الجرجاني من طرف 
الشاعريين والبلاغيين العرب الحديثين. 59 : 
يمكن استخلاص بعض القضايا المحورية التي اعتمدتها طريقة كل من الباقلاني 
والجرجاني في الفصل بين النص القرآني والنص الشعري. ورغم أن الحديث النبوي تم إلحاقه 
بالنص القرآني» والكتابة والخطابة بالنص الشعريء قإن ما نحن بحاجة إليه هو معرفة القضايا 
المحورية التي تفصل النصّ المقدّس عن غيره. 
ما أثبتناه للباقلاني يعطي الأسبقية في الفصل بين النصين لثلاث قضايا محورية هي : 
المعرفة» وحدود «البلاغة» و«البراعة» و«الفصاحة» ثم «التقليد». أما الجرجاني فيحصر الفرق بينهما 
في قضية محورية واحدة هي الاستمارة والتخييل» وذلك هو منتهى سر النظم.!6:) وتعكس هذه 


4) المرجع السايق.. ص. 239. 

5) هذه الفرضية المركزية في خطاب الجرجاني تبين إلى أي حد تكون إعادة قراءة الثقافة العربية القديمة مخدوعة. وهي تتناسى 
لمى المتمالي في القديم وتفكيكه. ومن ثم فهي تعيد إنتاج المتماليات في غيبة عن وعيها النظري» وتدعي مع ذلك أنها حديثة. 

6) يبين الجرجاني أهمية النظم القرآني في الصفحات الأولى من كتاب دلائل الإعجازء ويلخص الرأي في قوله : 
«فقيل لنا : قد سمعنا ما قلتم» فخبرونا عنهم عماذا عجزوا ؟ أعن معان من دقة معانيه وحسنها وصحتها في العقول ؟ أم عن ألفاظ 
مثل ألفاظه ؟ فإن قلتم : عن الألفاظ. فماذا أعجزهم من اللفظ ؟ أم ما بهرهم منه ؟ فقلنا أعجزتهم مزايا ظهرت لهم في نظمه. 
وخصائص صادفوها في سياق لفظهء وبدائع راعتهم من مبادئ آيه ومقاطعهاء ومجاري ألفاظها ومواقعهاء وفي مضرب كل مثلء 
وماق كل خبرء وصورة كل عظة وتنبيه وإعلام» وتذكير وترغيب وترهيب» ومع كل حجة وبرهانء وصفة وتبيان. وبهرهم أنهم 
تأملوه سورة سورة» وعثراً عشرأء وآية آيةء فلم يجدوا في الجمع كلمة ينبو مكانهاء ولفظة ينكر شأنها أو يرى أن غيرها أصلح 
هناك أو أشبه. أو أحرى وأخلقء بل وجدوا اتساقا بهر العقول» وأعجز الجمهور. ونظاما والتثاماء واتقانا وإحكاما لم يدع في نفى 
بليغ منهم ‏ ولو حك بيافوخه الماء ‏ موضع طمع حتى خرست الألسن عن أن تدعي وتقول. وخلدت القروم فلم تملك أن 
تصول...». 
راجع دلائل الإعجازء دار المعرفة» بيروت» 1984» ص. 32. 
ونلاحظ أن الدراسات العربية الحديثة وقفت عند المظهر الأولء وهو النظم بالاطلاق ممتمدة إياه منطلقا للمقارنة بينه وبين 
سوسير. ولا نعتقد أن هذا المظهر. كما ورد في تصور الجرجاني» قابل بأن يكون وحده مصدر مقارنةء لأن الجرجاني لا ياوي 
بين جميع أنماط النظم» فالنظم القرآني لديه يشكل بمفرده نمطا يعجز عن بلوغه أي نمط آخرء فضلا عن أن الفصل بين الاستعارة 
والتخيل هو جوف التصور الجرجاني للإعجازء رغم أنه يصرح بأن الاستعارة ليت هي الأصل في الإعجاز عندما يقول : «فلإذا 
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القضاياء جميمُهاء صراعاً بين النص المقدس وغير المقدس. فالباقلاني ينفي الشعرّ كلية» ككلام 
ذي قيمة جمالية أو معرفية» فيما الجرجاني يثيده!” لينفيه ضنياًء وهو يضعه في مرتبة غير 
المعقولء أي في مرتبة التخييل. 


ومجمل هذه القضايا المحورية تسكت عن الوزن والقافية قي القصل بين النصين» 
وللسكوت دلالة الخروج على الحدود المتداولة بين العروضيين والشاعريين وجّمْلةٍ من البلاغيين» 
لأن النص الشعري تبدّى للعرب بسطوحه البلورية العديدة» وهو قابل لأن يكون معرفة وبلاغة 
ونظماً وإيقاعاً في آن. فالجانب المعرفي في الشعر الجاهلي مثلاء كان تابا قبل الإسلام» وهو 
كنا ادد ای ن انه رهی حكني ,يدا عقون واه برو 8ه 
وقال عنه عمر بن الخطاب : «كان الشعرعلم قوم لم يكن لهم علم أصح منهء.9© ولما جاء 
الإسلام بطّلت هذه المعرفة. والجانب البلاغي للشعر يؤكده الجرجانيء على عكس الباقلاني» 
وإثبات إعجاز النص القرآني لا يتوصلء برأيه» إليه من غير وجود الشعرء لأن النص القرآني جاء 
بالضبط ليُظهر نظماً يغاير نظم الشعر ويفوقه» ومن ثم فإن استحالة تقليد النص القرآني تعود 
ضرورة إلى نوعية النظم لا إلى النظم جملةء أي إلى الفرق بين الاستعارة والتخييل. 

إن الصراع بين ممارستين دالتين» هما النص القرآني والنص الشعريء لم يتوقف مع اكتمال 
النص القرآني» لأن ممارسة الشعر استمرت في الوقت تفه الذي انيئقت فيه خطابات أخرى» 
وفي مقدمتها الكتابة» إضافة إلى أن لقاء الثقافة العربية بالثقافات الفارسية» والهنديةء واليونانية 
جعل الصراع المعرفي ينتقل من داخل الشعر إلى خارجه. ويكون امتدادٌ الصراع ملازماً للإتتاج 


= بطل أن يكون الوصف الذي أعجزهم من القرآن في شيء مما عددناه لم يبق إلا أن يكون الامتعارة. ولا يمكن أن تجعل الاستعارة 
الأصل في الإعجاز وإن يقصد إليهاء لأن ذلك يؤدي إلى أن يكون الإعجاز في آي معدودةء في مواضع من الور الطوال 
مخصوصة. وإذا امتنع ذلك فيها لم يبق إلا أن يكون في النظم والتأليف لأنه ليس من بعد ما أبطلنا أن يكون فيه إلا النظم». 
راجع دلائل الإعجازء م.س.. ص - ص. 299 300. 
وهذا القول يبين أن النظم والاستعارة متكاملان. والفرق بينهما يكمن في ما يحكم كامل النص القرآني. وهو النظم. وما يتوزع 
على الور الطوال. وهو الاتعارة. 


«وذاك : أنا إذا كنا نعلم أن الجهة التي منها قامت الحجة بالقرآن وظهرت» وبانت وبهرت. هي أن كان على حد من الفصاحة تقصر 
عنه قوى البشرء ومنتهيا إلى غاية لا يطمح إليها بالفكر. وكان محالا أن يعرف كونه كذلك إلا من عرف الثعر الذي هو ديوان 
العرب» وعنوان الأدب. والذي لا يشك أنه كان ميدان القوم إذا تجاروا في الفصاحة والبيان» وتنازعوا فيها قصب الرهان» ثم بحث 
عن العلل التي بها كان التباين في الفضل. وزاد بعض الشعر على بعض. كان الصاد عن ذلك صادا عن أن تمرف حجة الله تعالى». 
راجع المرجع السابق.» ص. 7. 

8) أبن سلام الجمحي. طبقات فحول الشعراء» م.س.» ص. 24. 

9) المرجع السابى.ء الصفحة ذاتها. 
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الثقافي» بما حمل في مساره من رؤيات ومعارف وممارسات نصية وبعَت حقل الصراع فلم يعد 
مقتصراً على الشعر الجاهلي وحده كما كان عليه الأمر في البداية. 
ب) حل المنظوم ونظمٌ المنقور هو المعيار الثاني الذي بلورثه الثقافة العربية القديمة 
لقراءة ما ليس شعراً. ولعل ابن طباطبا من أبرز من صاغ هذا المعيار بوضوح» فهو القائل : 
«فإذا أراد الشاعرٌ بناء قصيدة مخض المعنى الذي يريد بناء الشعر عليه فى فكره 
راء وأعد لة ما يبه إياه من الألفاظ التي تطابقه, والقوافي التي توافقهء والوزن 
الذي يلس له القول عليه».(2 ۰ 
ويؤكد ابن طباطبا التجاوب بين الشعر والنثر حين يأخذ الرسالة والكتابة نموذجاً» فيرى أن 
الشاعر ه...يلك منهاج أصحاب الرسائل في بلاغاتهم» وتصرفهم في مكاتباتهم» فان للشعر فصولاً 
كفصول الرسائل»»27) ثم يدرج هذا التجاوب أيضاً في باب «المعاني المشتركة ‏ السرقات» 
فيتناوله في مكان آخر قائلاً ۾ 
«...وإن وَجَد المعنى اللطيف في المنثور من الكلام أو في الخطب والرسائل 
فتناوله وجعله شعراً كان أخفى وأحن. ويكون ذلك كالصائغ الذي يُذيب الذهب 
والفضة الموصوغين فيّعيد صياعَتَهُمَا بأحَْن مما كانا عليه وكالصبّاغ الذي يصبغ 
الثوب على مرأى من الأطُبَاغْ الحنة..22) 


ويناص هذه الفرضية بجواب العمّابيَ على البلاغة بحل معقود الكلام؛ فالشعر رسائل 
معقودة» والرسائل شعرء وإذا فتشت أشعار العرب كلها وجدتها متناسبةء إما تناسباً قريباً أو بعيداً. 
وتجدها مناسية لكلام الخطباءء وخطب البلغاء, وفقر الحكماء» (23) 
ويتعرض أبو هلال العسكري إلى هذا التجاوب فيرى أن : 
«أجناس الكلام المنظوم (ثلاثة) الرسائل والخطب والشعرء وجميعها تحتاج إلى 
حن التأليف وجودة التركيب.... وحسن التأليف يزيد المعنى وضوحا وشرحاً ومع 
سوء التأليف ورداءة الرصف والتركيب شعبة من التخمية.... ۹ 
0) ابن طباطياء عيار الشعر» م.س.» ص. 11. 
1) المرجع السابق.» ص. 12. 
2) المرجع السابق.» ص. 81. 


3) المرجع السابق.» ص. 81. 
4) أبو هلال المكريء الصناعتين؛ م.س.. ص. 153 


وقد مهّد لهذا التجاوب من قبل عندما طَرّقَ عمل الشعر بأن وضع برنامجاً للكتابة الشعرية؛ ومس 
جاء فيه : 
«إذا أردت أن تمْمّل شعرأ فأحضر المعاني التي تريد نظمها فكْرَكء وأَخْطْرْهَا على 
قلبك» واطلبْ لها وزناً يتأتى فيه إيرادهاء وقافية يحتملهاء.29 
وموقف أبي هلال العسكري هو موقف ابن طباطباء ويتبدَّى أكثر حين يعمد إلى مسألة «حلن 
الأخذٍ وحل المنظوم» فيذكر تغليقاً على نماذج سابقة : 
«وبهذا يعرف أن خل المنظوم ونظم المحلول أسهل من ابتدائهما لأن المعانى إذا 
خلت نطوم اوت عورا افر من يدينك و فا يا جل ار 
تنقص منها شيئاً فينتظم... وإذا أرادت ابتداء الكلام وجدت المعانى غائبة غك 
فتحتاج إلى فر يُحضِره.. 30 
ولئن كان المجلماسي يعرّف الشعر على أساس التخييل والمحاكاة” فإنه يشير في القصل 
التاسع إلى الشعر كنظير للنثر فيقول : «ونظير هذه التفريعات نظماً يزيد براعة النظم على 
النش.(28) 
تعرضنا في الجزء الأول من هذا الكتاب إلى رأي القدماء العرب في فمْل الإيقاع وأثره في 
تحويل مسار المعنى من النثر إلى الشعر. ونكتفي بالإشارة هنا إلى القضايا المحورية التي 
بلورها هذا المعيار الخاص بحل المنظوم ونظّم المنثورء وهي أولاً ظهورٌ الكتابة كخطاب له 
سمات مشتركة مع الشعر من الناحية النصيةء فهي نظم وترتيب للكلام؛ وثانياً ما يميز الشعر عن 
الكتابة والخطابة هو وظيفة كل خطاب على حدة. وبعذ تدخل التاريخ في تغيير وظيفة الشعر 
قال أبو هلال : 
«أما الكتابة فعليها مدار الملطان.. والخطابة لها الحظ الأوفر من أمر الدين.. لأن 
الخطبة شطر الصلاة التي هي عماد الدين في الأعياد والجمعات والجماعات 
وتشتمل على ذكر المواعظ التي يجب أن يتعهد بها الإمام رعيته تدرس من قلوبهم 
آثارٌ ما أنزل الله عز وجل من ذلك في كتابه إلى غير ذلك من منافع الخطب... 
ولا يقع الشعر في شيء من هذه الأشياء موقعاً. ولكن له مواقع لا ينجح فيها غيره 
25 المرجع السابق.» ص. 133. 
ة؛ المرجع السابق.» ص ص. 206 207. 
”2 سبق التعرض لهذه النقطة في الجزء الأول من الكتاب» راجع أيضا الجلماسيء المنزع البديع في تجنيس أساليب البديع» 


م.س.ء ص - ص. 407 ۔ 408. 
اهف المرجع السابق.» ص. 468 
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من الخطب والرسائل وغيرها وإن كان أكثره بن على الكذب والاستحالة من 
الصفات الممتنعة والنعوت الخارجة عن العادات والألفاظ الكاذبة» من قذف 
المحضات» وشهادة الزورء وقول البهتان» لا سيما الشعر الجاهلي الذي هو أقوى 
الشعر وأفحله وليس يراد منه إلا حن اللفظ وجودة المعنى. هذا هو الذي نوغ 
استعمال الكذب وغيره مما جرى ذكره فيه. وقيل لبعض الفلاسفة: فُلآنٌ يكذب 
في شعره» فقال يراد من الشاعر حسنٌ الكلام» والصدق يراد من الأنبياء».29© 
وظيفة الكتابة سياسية سلطوية: ووظيفة الخطبة دينية» ورغم أن الشعر حُصر في غير هاتين 
الوظيفتين فإنه ظل مع ذلك مستبداً بوظائف عديدة هي الوظيفة الجمالية» والوظيفة الذاكرية 
والوظيفة الاجتماعية. وجميع هذه الوظائف0) توضح كبْت اللطة السياسية والدينية للشعرء كما 
توضح الإبدالات التي عاشتها مختلف الخطابات في العصر العباسي» وهو ما أعطى الثعر وضعية 
الهامش : هامش اللغةء وهامش التاريخ» وهامش المجتمع» فيه وعبره تتمر فاعلية مكبوتة لا 
تكف.عن قطي انفجارها في الأمكنة النرية من اللقة والناريخ والتجمع: ويظل انفجار 
المكبوت مموحاً به ما دام خاضعاً لسياج الكذب أو سياج التخييل» ولو نظرياً على الأقل. 
إن هذا المعيار الثاني يَبْعد الموازنة والمفاضلة بين النص القرآني والنص الشعريه ولكن أيَا 
هلال المسكري انساق مع طريْق الرغبة (اللاواعية) فجعل الشعر أعلى الكلام حين قال : «فمن 
مراتبه العالية التي لا يلحقه فيها شيء من الكلام هو النظم الذي به زنة الألفاظء وتمامٌ حمْنها. 
وليس شيء من أصناف المنظومات يبلغ في قوة اللفظ منزلة الشعر»." ويّدا هنا الحكم 
للجرجاني خارجاً على السياج» من طرف الشاعريين» لا من طرف الشعراء وحدهم» فأغلق الشق 
بكتابه دلائل الإعجاز الذي رام من خلاله تغيير جهة النظم من مكان اللفظ إلى مكان المعنى» 
والكتاب في جملته دحض لنظرية النظم من حيث الألفاظء ذلك أن : 
«سبب دخول الشبهة على من دخلت عليه أنه لما رأى المعاني لا تتجلى للسامع إلا 
من الألفاظ وكان لا يوقف على الأمور التي بتوخيها يكون النظم إلا بأ ينظر 
إلى الألفاظ مرتبة على الأنحاء التي يُوجبها ترتيبٌ المعاني في النفس وجرت 
العادة بأن تكون المعاملة مع الألفاظ فيقال : قد نظم ألفاظاً فأحسن نظمهاء وألف 
9) المرجع السايق.. ص. 131. 
0) عد على الأخص إلى الصفحتين 131 و132 من المرجع السابق.» وقد لخصنا ما ورد فيهما من وظائف يتقل بها الشعر عن غيره» 


وجملاها ثلاثاء ولو أنها جاءت موزعة. 
31) أبو هلال المكريء كتاب الصمناعتينء م.س.ء ص. 131. 
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كلما فأجاد تأليفها - جعل الألفاظ الأصل في النظم وجعله يتوخى فيها مهل 
وترك أن يفكر في آلذي باه من أن النظم هو توخي معاني النحو في الكَلم وأن 
توخيها في متون الألفاظ محال».32) 
والمعنى لدى الجرجاني هو المعنى النحوي ولا شيء غيره «واعلم أن ليس النظم إلا أن تضع 
كلامك الوضع الذي يقتضيه علْمٌ النحو».3© وهذا الدحض لرأي أنصار النظم من حيث الألفاظ لا 
يرقى لإلغاء جوف المعاني وهو يوزعها إلى ثنائية متعالية» هي الاستعارة والتخييل التي 
اعتبرناها منتهى 7 لدى الجرجاني. 
القراءة. 5 كان الجرجّاني e‏ ا 0 من جديدء» ويرقع من 2 المساني لا الألفاظء 
لولم يكن نظم الألفاظ وحده قابلاً بتصدّع حجة الإعجاز القرآني حسب هذا التصور. فالموازنة 
والمفاضلة باديتان مهما اخْتَفَنَاه وهو ما يؤكد مرة أخرى أبعاد الصراع بين النْصَيّن القرآني 
والشعري./04 
لهذا المعيار الثاني تصريحه بالكتابة والخطابة:» والفاصل بينهما وبين الشعر هو نوعية 
الوظائف. تتمر الخطابةء كخطاب قديم» موجودة في الجاهلية وصدر الإسلام» ولكن الكتابة 
ممارسة دالةٌ نشأت مع مجتمع الدولة. وما يتوخاه أبو هلال العسكري هو المطابقة بين الكتابة 
والشعر من حيث النظم 0 أي بناء النصين. وهذه الاستراتيجية النصية تشير لتبدل قوانين 
النص الشعري وضرورة ة اقتفائها لقوانين النص الكتابي. فتلك حداثة الشعر لديه. 
ويُمكَنْنا المعياران السابقان من القول بأن الشعرية العربية لم تنحصر في الشعر بمفرده» 
فهي توجهت أيضا لقراءة النص القرآني» والخطابة» والكتابة. ومواقع هذه النصوص من النص 
الشعري متباينة. فالجرجاني يرى أن البرهنة على إعجاز القرآن تتطلب العودة إلى النص الشعري» 
فيما أبو هلال الممكري وابن طباطباء كمثالين» يعقدان ربط بين الشعر والنثر. كل هذا بعيد عن 
ياكبون ونظريته» لأن الحاجز النظري قائم بينهماء فنظرية ياكبسون كا من اللغة اللأزِمّة 
(التي لا تعبّر عن خارجها) في الشعرء على عكس اللغة المُتهدّية (التي تعبّرعن خارجهًا) لدى 


2 الجرجاني» دلائل الإعجازء م.س.. ص. 276. 

33) يؤكد الجرجاني على هذه الفرضية في مواضع متفرقة من كتابه السابق. راجع الصفحات 65ء 276 و277 على سبيل المثال. 

ه) ما تزال الدراسات التي قدمها الباحثون العرب المعاصرون عن النظم لدى الجرحاني قاصرة. لانها اتبعت قراءات انتقائية وتجزيئية 
منبهرة بالنموذج الوسيري وقارئة له في ضوء قانون التوفيقية قبل أن تكون متبنية لتفكيك القيم والتصورات الميتافيزيقية؛ فضلا 
عن كون نظرية -وسير هي ذاتها ميتافيزيقية (ثنائية الدال والمدلول). وهذا ما يعرض قراءة الثقافة العرية القديمة لتتهي بقراءة 
أحادية واحدة تعيد إنتاج الفكر الميتافيز يقي. 
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الجرجانيء كما أن دور الإيقاع في بناء دلالية النص الشعري» حسب ميشونيك على الأقلء لا 
يستوعبّه أبو هلال العسكري وابن طباطبا وغيرهما. فلتّبحث فى غير ذلك. 


ويبدو أن الصراع بين النص القرآني والتص الشعري خافت إلى حد الانتفاء بين الشعر 


والكتابة. لأن كلا منهما يتجاوب مع الآخرء9© بل إن تعريف الشعر بالتخييل مع الجرجاني» ثم 
بالتخييل والمحاكاة مع حازم القرطاجني» قد يكون موحياء دونما إلغاء للأثر الأرسطيء باتساع 
الكتابة كممارسة دالة أصبحت شيئاً فشيئاً تخرج على وظيفتها السياسية والسلطوية لتنثئ وظائف 
تتطلّب قوانين نصية غير تلك القوانين التي كانت توجهها به السلطة'36) وهي النازعة إلى ممارسة 
نصية مكبوتة في الشعرية العربية القديمة لها رُؤْيَةُ ما لآ يُرّىه حسب تعبير الجرجاني» هذه 


05 


يسير كتاب الصناعتين في هذا الاتجاهء ومن الأقوال الدالة ما جاء في الصفحة 133 عن التجاوب بين الخطيب والكاتب من 
جهة والشاعر من جهة ثانية : 300 

...ومع ذلك فإن من أكمل الصفات... صفات الخطيب والكاتب أن يكونا شاعرين كما أن من أتم صفات الشاعر أن يكون خطيبا 
كاتبا». 

نأتي هنا بنموذج متكامل ورد في الجزء الأول من كتاب أبي حيان التوحيدي الإمتاع والمؤانسة»ء يقربنا من رؤية اللطة 
لطبيمة الكتابة. قال أبو حيان : 

«هذه وأنا أفمل ما طلبتني به من سرد جميع ذلك» إلا أن الخوض في كل البديهة في هذه الاعة يشق ويصعب بعقب ما جرى من 
التفاوض» فإن أذنت جمعته كله في رسالة تشتمل على الدقيق والجليل» والحلو والمرء والطري والعاسي؛ والمحيوب والمكروه» 
فكان من جوابك لي : افعل ونعم ما قلت وهو أحب إلي وأقرب إلى إرادتيء وأحصر لما أريغ منه» وأدخل في الحجة عليك ولك 
وأغل للوسخ الذي بيني وبينك» وأزهر للراج الذي طفئ عني وعنك. وأجنب لعنان الحجة إن كانت لك وأنطق عن العذر إن 
اتضح بقولك, وإذا عزمت فتوكل على الله وليكن الحديث على تباعد أطرافه. واختلاف فنونه مشروحاء والإسناد عاليا متصلاء 
والمتن تاما بيناء واللفظ خفيفا لطيفاء والتصريح غالبا متصدراء والتعريض يسيراء وتوخ'الحق في تضاعيفه وأثنائه والصدق في 
إيضاحه وإثباته» واتق الحذف المخل بالمعنى, والإلحاق المتصل بالهذرء واحذر تزيينه بما يشينه. وتكثيره بما يقلله. وتقليله عما 
لا يتفنى عنه. واعمد إلى الحن فزد في حنه. وإلى القبيح فانقص من قبحه. واقصد إمتاعي بجمعه نظمه ونثره» وإفادتي من 
أوله إلى آخره» فلمل هذه المثاقفة تبقى وتروى» ويكون في ذلك حن الذكرى؛ ولا تومئ إلى ما يكون الإفصاح عنه أحلى في 
المع» وأعذب في النفسء وأعلق بالأدب» ولا تفصح عما تكون الكناية عنه أستر للعيب» وأنفى للريب» فإن الكلام صلف تياه لا 
يتجيب لكل إنان» ولا يصحب كل إنسان» وخطره كثيرء ومتعاطيه مغرورء وله أرن كأرن المهرء وإباء كإباء الحرون» وزهو 
كزهو الملك. وخفق كخفق البرق» وهو يسهل مرة ويتصر مراراء ويذل طورا ويعز أطوارا؛ ومادته من العقل [والعقل] سريع 
الحؤول» خفي الخداع» وطريقه على الوهم» والوهم شديد السيلان» ومجراه على الاسان» واللان كثير الطغيان» وهو مركب من 
اللفظ اللغوي والصوغ الطباعي» والتأليف الصناعي» والاستعمال الاصطلاحي» ومتملاه من الحجاء ودريه بالتميين ونسجه بالرقة. 
والحجا في غاية النشاط. وبهذا البون يقع التباين ويتع التأويل» ويجول الذهنء وتتمطى الدعوى» ويفزع إلى البرهان» ويبرأ 
من الشبهة؛ ويمثر بما أشبه الحجة وليى بحجةء فاحذر هذا النمت وروادفهء واتق هذا الحكم وقوائفه؛ ولا تمشق اللفظ دون 
الممنىء ولا تهو المعنى دون اللفظء وكن من أصحاب البلاغة والإنشاء في جانب» فإن صناعتهم يغتفر فيها أشياء يؤاخذ بها غيرهم. 
ولت منهم» فلا تتشبه بهم» ولا تجر على مثالهم» ولا تنسج على منوالهم» ولا تدخل في غمارهم» ولا تكثر ببياضك سوادهم؛ ولا 
تقابل بفهاهتك براعتهم» ولا تجذب بيدك رشاءهم» ولا تحاول بساعك مطاولتهم: واعرف قدرك تسلم» والزم حدك تأمن» فليس 
الكودن من العتيق في شيء» ولا الفقير من الفني على شيء؛ أما سمعت قول الناس : ليس الشامي للعراقي بصاحبء ولا الكردي من 
الجندي باخرء فإن طال فلا تبل» وإن تشمب فلا تكثرت» فإن الاشباع في الرواية أشفى للغليل» والسريع للحال أبلغ إلى الغاية 
وأظفر بالمراد. وأجرى على العادة». 

الإمتاع والمؤانسة» صححه وضبطه وشرح غريبه أحمد أمين وأحمد الزين» منشورات دار مكتبة الحياة؛ بيروت» بدون تاريخ. 
ص ۔ ص. 8 10. 


الرؤية هي التي دفعت بالجرجاني نفه إلى تخصيص الثعر بها والفصل بينه وبين القرآن عن 
طريق الاستعارة واتخييل.” إنها الكتابة الصوفية ا فى القراءتين القديمة والحديثة معاً. 
ومن جديد نسأل : هل هناك صراع أم جوار بين الخطابات الأدبية عند العرب القدماء ؟ 
يصعب الآن الجواب بالقطع؛ ولكن علاقة الجوّار أوضح من علاقة الصراع. والجوّارء في هذه 
الحالة» مكان للتجاوب لا القطيعة. واب عربي نموذج فريد لمن خبّر تجربة الحدود بين الشعر 
والنثر» ورَّحَل بينهماء كتب الشعر والنثر معاء!3) وخرج بالنثر إلى ما بِعْدَ النثر. 
وغايتّنا بعيدة عن التأريخ لإنماط الخطابات وتصيفها. فتلك مهمة تنتظر زمِئها. إلا أن 
السؤال المطروح عليناء هناء هو من صلب المسألة الجِبْرَانيّة التي تفرض إعادة قراءة» ولو أولية 
ئق الخطابات الأدبية في ثقافتنا القديمة. قراءة تتغيًا استخلاص القضايا المحورية التي قد 
يتضيء بها مشروعٌ لإعادة بناء الشعرية العربية في أفق مفتوح. 
علاقة الجوار هي ابتعاد عن الصراعات بقدر ما هي متغيرات لَهَا أيضاً. لقد أشار الشاعريون 
العرب القدماء إلى التجاؤب» كما وجدنا ذلك عند أبي هلال المسكريء أو كما نراه بوضوح أكثر 
عند الجلمامي, لأن اقتصاد النص أصبح مُشتركاً لدى البلاغيين. ومع ذلك لم يلغ التجاوب 
المسافة بين الخطابين» وبالتالى الممارستين. ومن العناصر المشتركة لاقتصاد النص هو الفصْلٌ 
والوصل الذي أثار انتباه القدماء من العرب. فأبو هلال العسكري يتناول هذا العنصر في النثر 
والشعر معاء و يعامله كمنصر من عناصر اشتغال النص فيقول : 
«ولكن البليغ من كان كلامّه في مقدار حاجته ولا يجيل الفكرة في اختلاس ما 
صعب عليه من الألفاظ ولا يكره المعاني على إنزالها في غير منازلها ولا يعتمد 
الغريب الوحشي ولا الساقط السوقي» إن البلاغة إذا اعتزلتها المعرفة بمواضع 
الفصل والوصل كانت بلا نظاب.(39) 
وتستمر عيّنٌ البلاغي معلقة بهذا المشترك» عبر مسافة زمنية طويلة» حيث أن السكاكي هو الآخر 
يرفعه إلى مرتبة نواة اقتصاد النص» لأن الفصل هو : 
«ترك العاطف وذكره على هذه الجهات» وكذا طيّ الجمل على البيّن ولا طيّهاء 
ونا لتك اللا ونه البصيرة مكار الان وار دن الف وسار 


57) راجع الهامش رقم 14 من هذا الفصل. 

8 ابن عربي صاحب الفتوحات المكية هو نفه صاحب ديوان ترجمان الأشواق» دار صادر ‏ دار بيروت» بيروت» 1961. 

9 أبو هلال المكري. الصناعتين» م.س.. ص. 423. ويمكن مراجعة فصل «في ذكر المقاطع والقول في الفصل والوصل» بتمامه 
للاطلاع على العلاقة بين الشعر والنثر بخصوص الوصل والفصل. 


غور الخاطرء ومنجم صوابه وخطائه» ومعجم جلائه وصدائه» وهي التي إذا طبقت 
فيها المفصل شهدوا. لك من البلاغة بالقدح المُعلى» وان لك في إبداع وشيها اليد 
الطُولّى».(0*) 
ويتوسع السكاكي في آليات الفصل مَؤالفاً بين القرآن والشعر.7*) والسكاكي لا يتعرض 

بصريح العبارة لمسألة الإعجاز القرآني» إلا أن مسلكه في التحليل هو ما كان حَشْيّه الجُرجاني من 

قبل عندما رة على من أعاد إعجاز القرآن إلى اقتصاد الوصل والفصل فقال الجرجاني : 
«وكذلك الحم إن زعم أن الوصف الذي تَحَدُوًا إليه هو أن يأتوا بكلام يجعلون له 
مقاطع وفواصل كالذي تراه في القرآن لأنه أيضا ليس أكثر من التعويل على 
مراعاة وزن» وإنما الفواصل في الآي كالقوافي في الشعرء وقد علمنا اقتدارهم على 
القوافي كيف هُوَء فلو لمْ يكن التحدي إلا إلى فصول من الكلام يكون لها أواخرٌ 
أو أشباءٌ القوافي لم يعوزهم ذلك ولم يتعذر عليهم» وقد خَيّل إلى بعضهم - إن 
كانت الحكاية صحيحة ‏ شيء من هذا حتى وضع على ما زعموا قصول الكلام 
أواخرّها كأواخر الآي مثل يعلمون ويؤمنون وأشباه ذلك. ولا يجوز أن يكون 
الاعجاز بأن لم يلتق في حروفه ما يثقل على اللسان».(42) 

على هذا يزداد الوضمٌ جلاء من خلال هذه المواقف المتباينة. فالنثر والشعر متجاوران» كل 

مرة يتبدى مشتركهماء ولكن القرآن والشعر متصارعان كل مرة تبدى مشترك بينهما. ويكون 

الجوار حاضراً في علاقة الممارسات النصية ببعضها بعضاً في المرحلة اللاحقة للقرن الخامس. فابن 

عربيء مثلاء يكتب لطائف الأسوارة) شعراً ونثراً. في أربعة وخمين بابأء كل باب يفتتح 

بنص شعري ثم يليه نص نثري. ولا ندري هنا بالضبط وظيفة النصين» لأن ابن عربي لا يتعرض 

في مقدمة الكتاب لاستراتيجية هذه الممارسة النصية. ابن عربي» هناء نموذج دال برأيناء ما دام 

كناب الفتوحات المكية» لم يثر فضول الشاعريين والبلاغيين» كما لم تثرهم الكتابة الصوفية 

إجمالاً. وقد يصعب عليناء الآن» في هذه اللحظة من البحث» إعطاء فرضيات بشأن الكتابة 

الصوفية. ما نلاحظه هو الكوت عن هذه الممارسة النصية التي اخترقت بصرختها الصامتة 

ممارسات نصية برمتهاء هي القرآن والكتابة والشعر. 

0 الكاكي» مفتاح العلومء م.س.» ص. 249. 

41) المرجع السايق.» على الأخص من ص. 258 إلى ص. 266. 

2 الجرجاني. دلائل الإعجازء م.س.» ص - ص. 296 - 297. 


3) محيي الدين اين عربي» لطائف الأسرارء حققه وقدم له أحمد زكي عطيه وطه عبد الماقي سرور» لجنة نثر التراث الصوفي» دار 
الفكر العربي» القاهرة» الطبعة الأولى؛ 1961 
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2. وضعية قصيدة التّثر 

2. بَعِيداً عن الصَّمْت 

منذ بداية القرن العشرين».ومع انفجار الرومانسية العربية» ظهرت في العالم العربي قصيدة 
النثر بتسميات عديدة» من بينها «الشعر المنشوره التي اتتشرت في النصف الأول من القرن» عبر 
المثرق والمغرب. مع أمين الريحاني وجبران خليل جبران عثرت قصيدة النثر على مريديها 
الذين ازداد عددهم مع استمرار الزمن. كان هذان المريدان الأولآن مقيميّن بالولايات المتحدة 
الأميريكية. ومهما كان اختلاف النص الغائب الذي تدخل في تفجير هذه الممارسة النصية 
الجديدة فإن التواجد في أميريكا من العوامل التي ساعدت» بلا ريب» في الاتتماء إليها 
واختيارها كضرورة شعرية وحياتية في آن.في أميريكا حرية لم يفرح بها خليل مطران في مصر. 
ورغم مرور ما يقرب من قرن على ظهور هذه القصيدة في العالم العربي لا نكاد نعثر على دراسة 
مخصصة تتناولها من حيث التنظير والتحليل» وأقصى ما نتوفر عليه هو جملة من المواقف 
النطزية العامة أو يكن اللات الح فاتك تحدودة:.وغنات كهذايطرح أنقلة علن سيار 
الحداثة الشعرية والدراسات المتعلقة بها. 

لا نتطيع» بعد هذاء أن نصمت» في دراسة تخص الثعر العربي الحديث» عن وضعية قصيدة 
النثر في الرومانسية العربية» لأن الصمت إلغاء للحاضر والماضي معاء وقد رأينا إلى النظر النقدي 
العربي القديم في العلاقة بين الشعر والنش ورأينا أيضاً إلى صمت الشعرية العربية عن الكتابة 
الصوفية» وهو ما يزال مستمرأ إلى الان. ولعل عدم دراسة قصيدة النثر في نقدنا الحديث تعضيد 
لنسيان الكتابة الصوفية وغيرها من الكتابات التي خرقت الحدود بين ما هو شعر: وما ليس شعراً 
لدى الرأي العام النقدي. إن عملناء بطبيعة الحالء غير مخول له أن يختزل حداثة الشعر العربي 
في قصيدة النشرء ولكنه» في الآن ذاته» لا يملك أي صلاحية حقوقية لإلغاء هذه القصيدة التي 
فجأت القصيدة العروضية بقدرتها على بناء نص له كثافته الشعرية. 


لقد أصبح العروض في عصرنا العربي الحديث هو سر إعجاز الشعرء بعد أن تحول الإعجاز 
اللغوي» لدى العرب الحديثين» من القرآن إلى الشعرء وهذا ما يساعدنا في تفسير كيف أن كل 
روخ عن الأنماظ القديمة للأوران: زلا أضاظ الوح أن الق اد ي القصور الا 
كان يقابل بالهجوم الذي أسلحته هي الدين والعروبة بمعناها القومي» وكانت محاكمة أصحابه 
تنتهي بأحكام تماثل التي تصدر في حق الملاحدة والزنادقة» أو بأحكام تمائل التي تصدر في 
حق الخونة والمملاء. 


2 الشعر العربى الحديث 


إن زكي أبو شاديء أحد دعائم الدفاع عن تحديث القصيدة العربية» كان مدافعاً عن حرية 
الفاغ فى اا نا ابراه سعاو يا مم عباتة الداخلية دون أي ج اشر عي ال ا 


يقول : 


«إن الشعر العصري هو قبل كل شيء لسان الحياة العصريةء والحياةً العصرية ذات 
صلات شنّى بالماضي وذات تطلّع إلى الستقبل» فليس غريباً في الثورة الروحية 
والفكرية الحاضرة أن يأتي هذا الشعر مزيجاً مُنوْعاً لا في مصر وحدها بل في 
العالم الأدبي بأسرهء ولا يُنتظر من مثلي أو من أي شاعر عصرقاً آخر إلا أن يكون 
صادق الشعور والتعبيرء فلا غبار على هذا التنويع الصادق ما دام نتيجة أحاسيس 


شتّى ...لها 


ويلخص أبو القامم الشابي مميزات المدرسة الحديثة في الشعر. مدافعاً عنها وعن 
استراتيجيتها في اعتبار الحياة عنصراً أساسياً في الكتابة الشعرية» حتى ولو كان لا يقتنع بكل 
الدعوات التحديثية انطلاقاً من رؤيته إلى ما حصل .من تفاعل فريد في العصر الحديث بين الشعر 
العربي الحديث والشمرالأروبي والأميريكي على الخصوص. وهذا الرأي هو الذي يلخصه على 


النحو التالي : 


«وأما المدرسة الحديثة فهي تدعو إلى كل ما تكفر به المدرسة القديمة بدون تحرز 
E E‏ تدعو إلى أن يجدّد الشاعر ما شاء في أسلوبه وطريقته في 
انكر والعاطلقة والالء وإلى ان مكلف حا شا من كل هدا الزات النخرى 
العظيم الذي يشمل كل ما ادخرته الإنسانية من فن وفلفة ورأي ودين لا فرق 
في ذلك بين ما كان منه عرييًا أو اجنبيّاء وبالجملة فهي تدعو إلى حرية الفن من 
كل قيد يمنعه الحركة والحياة» وهي في كل ذلك لا تكاد تتفق مع المدرسة 
٤ 32‏ 3 
القديمة إلا في احترام قواعد اللغة وأصولها. بل إن فريقاً من متطرفي المدرسة 
الحديثة لا يعدل بحرية الفن شيئاً. ولا يحفل في سبيل ذلك حتى بقواعد اللغة 
اما غو أن عق خا الطائفة قن أ يحمت و تمل ول فك أنه ن 
مع الزمان» فهو ليس إل طفرة جامحة لكل الطفرات التي تصحب كل انقلاب في 
حمانة البعاية الأول ا5 


0 8 £ 
44) احمد زكي أبو شاديء تصدير الينبوع. الطبعة الاولى» يناير 1934, القاهرة» ص.د. 
5 أبو القامم الشابي, الأدب العربي في العصر الحاضي ديوان الينبؤع» م.س.. ص.ت. 
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عذآن المقتطقان من كلمدى أبي. هادي والقابي, يلتقيان'فق .رية اختيار الشاعن لما يراه 
شعرأء وموقف الشابي من احترام قواعد اللغة يلغي احترام 5 العروض: اشنا هو الأساتن في 
سياق تحليلنا. 


وقصيدة النشء التي كانت معروفة ب«الشعر المنشوره» كانت موجودة إلى جانب أفعال 
شعرية أخرى لخرق القواعد الصارمة اللنمط الأول من البيت الشعري» حيث كان هناك «الشعر 
الحره الذي يعتمد التنويع في الوزن والقافيةء فيكون المزج بين البحور المختلفة في القصيدة 
الواحدة ويغيّر مواقع القافية تغييراً لا سبيل معه إلى الضبط والقياس» لأن كل قصيدة تستقل 
بإمضائها الشخصيء ومنها نصوص اخترناها كهيّنة للمتن المقروء» وهي المواكب لجبران» 
والصباح الجديد لأبي القاسم الشابي» وليل وصباح والمعاني باقيات وقيد. .؟ وحبيبي 
لعبد الكريم بن ثابت. ثم كان إلى جانبهما «الشعر المرسل»» أي القصيدة الملتزمة للبجر الواحد 
مع التحرر من القافيةء وقد اشتهر به كل من عبد الرحمن شكري وأبو شادي في ديوان الشفق 
الباكي على الخصوصء وكنا أشرنا في الجزء الأول إلى أن شاعراً تقليدياً هو جميل صدقي 
الزهاوي كتب قصيدتين من «الشعر المرسل» تخلى فيهما عن وحدة القافية. (ج 1> ص. 167). 


ووضعية قصيدة النثر لم تطرح بحدة إلا مع الظهور الثاني للشعر الحر في الخسينيات» 
وخاصة مع نة شعرء حيث أضحت الاختلافات حولها بيّنة. إن سرد الوقائع وتفاصيلها ليس 
من مهمتنا هناء وما نود التركيز عليه هو أن هذه الوضمية أصبحت إشكالية بين التقليديين 
والمعاصرين ثم بين المعاصرين أنفهم. فتعريف الشعر بالوزن والقافية وحدهما كان مرفوضاً منذ 
بداية التقليدية (وينتطرق لذلك بتفصيل في الفصل الرابع من هنا الجزء)» إذ الاستعارة والخيال 
احتلاً موقعهّماه ولكن التخلي عن الوزن هو ما طرح الإشكالية» وما زلنا إلى الآن لم نبلغ مداها. 


وف للفو فى كايا مكاح ما جاوز الخطاطاث انرب تا بكر كان ازن 
وضعية قصيدة النثر من خلال موقفي شاعرين أساسيين هما شوقي التقليدي. الذي كان وقفَ 
عاق عجاري تار فيكتون هيجو إثان اقات الارن فى ورن وقد انط ران فيل أن 
يقتحم هذا الممنوع عليه من طرف وضعيته الشعرية ذاتها؛ ثم جبران الذي بغت الحدود بممارسته 
ال ودين الوقوة E ge‏ الرضية فده لكر ولا 
را إنه لشن او رای کون القراءة يوون أن و 


4 الشعر العربى الحديث 


2. شوقي وسَلْطة الحدود 


البدء بشوقي» في سياق تناؤلنا لوضعية قضيدة النش متنكرٌ و للتأريخ. . فشوقي لم يكن أول 
| من كتب قصيدة النثر ولا داعية من دعاتها كما أنه لم يترك لنا ديوانا أ يضم عدداً هامّاً من القصائد 
التثرية. إلا أن التطرق لشوقي» هناء يعتمد على كتابه أسواق الذهب الذي يتوفر على 
نصوص نثرية تتناول محاور متنوعة» ويتوفر أيضاً على نصين معيّنين في تقديمهما بأنهما من 
«الشعر المنثور»» وهنان النصان هما الوطن الذي ينتهي تقديمه بالقولة التاليّة : 
«وهذه القطعة-من الشعر المنثورء أنشودة عذبة للوطن جمّع فيها كاتبهبا جميع 
الأنغام التي برها شرب الوظيفة السادقة على أوتار القلوب كما ية في ما 
نعلقه عليها من الحواشي».!7*) : 


«هذه قصيدة من الشعر المنثور تغرّل فيها المؤلف بالحرية وأهداها إلى روح 
صديقه المرحوم.مصطفى كامل باشا بمناسبة ذكرى وفاته». ٩‏ 


لا نعرف بالضبط تاريخ كتابة شوقي لجميع النصوص المجموعة في أسواق: الذهب. وإذر 
أخذنا بت بتوار يخ بعض النصوص المحددة بين 1915 قناة السويس و1919 الجندي هول 
و1920 دعاء الصلاة العامة فسنقول إن شوقي مارس «الشعر المنشوره»: بمجرد ما تخلص من 
علاقته القديمة بالسلطة التي كانت في بداياته قد منعته من التجديد وقبل بالمنع خفإظا على 
مرتبة «شاعر الخديوي». ١‏ 1 


والفائدة من تناول موقف شوقي من قصيدة النثر تكمن في رد الإبدلات النصية التي 
أصبحت مفروضة على التقليدية. ثم صيغ المقاومة التي 5 ت > ذلك. هذا ما يؤدي بنا إلى 
اختيار مكان القراءة. فبدلاً من أن قرا قصيدة النثر في خط أحادي هو العلاقة باقر الأرؤين 
الحديث» نتقدم بفرضية مغايرة ترى أن هذه القراءة يجب أن تتقاطع مع قراءتنا لممارسة الكتابة 
في قديمنا العربي حتى نین الصيرورة الداخلية للممارسة النصية العربية ذاتها. 
6) أحمد شوقي. أسواق الذهب. دار الاستقامة. القاهرة. 1951. 


47) المرجع الابق.. ص. 10. 
48) المرجع الابق.. ص. 37. 
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انطلاقاً مما ذكرناه» عن علاقة الشعر بالنثر في القديم العربي» نلاحظ أن الشاعر شوقي في 
العصر الحديث جاء ليثبت من جديد علاقة الجوار بين الشعر والنثر فكتب أسواق الذهب» الذي 
يضم كما يقول شوقي في مقدمة الكتاب : 
«كلمات امك على معان شتى الصور وأغراض مختلفة الخبرء جليلة الخطرء 
منها ما طال عليه القدم» وشاب على تناوله القل» وألهٌ به القفل من الكتاب والعلم. 
ومنها ما كثّر على الألسنة في هذه الأيام» وأصبح يعرض في طرق الأقلام وتجري 
به الألفاظ في أعنة الكلا» من مثل : الحريةء والوطنء والأمة» والدستورء 
والإنسانية وكثير غير ذلك من شؤون المجتمع وأحواله» وصفات الإنسان وأفعاله» أو 
مَالَهَ علاقة بأشياء الزمن ورجاله. يكتنف ذلك أو يمتزج به : حكم عن الأشياء 
تلقَيتّهاء ومن التجارب استمليتهاء وفي قوالب العربية وعيتهاء وعلى أساليبها 
حبرتها ووشيتّهاء وبعض هذه الخواطر نبع من القلب وهو عند استجمام عفوه 
وطلع في الذهن وهو عند تمام صحوه وصفوه» وغيره ‏ ولعله الأكثر ‏ قد قيل 
والأكدار ساريةء والأقدار بالمكاره جارية» والدار دائية» وحكومة السيف عابثة 
عاتية» فأنا أستقيل القارئ فيه السقطاتء واستوهبه التجاوز عن الفرطات».49) 


ولكن جدار الشعر والنثر لدى شوقي يلغي طبيعة الجوار التي حكمت العلاقة بينهما منذ 
طهوز الكتاية فى الثقافة المرية القديمةه تيعو بغلك إلى القانونين لابين على هنا الظهور 
واصلاً بين عودتهما وبين مفهومه للشعر. وهنان القانونان هما : 

أولاً - قانون الحدود. فالشعر هو غير النثر مهما تقاربًا وتجاوبًا في الكتابة الشخصية. 
ولذلك يشير شوقي في مقدمة أسواق الذهب وهو يقول : «فهذه فصول من النثره.0" إن تعيين 
الحدود من قبل الكاتب هو من شرائط ممأرسة ما ليس شعراً. وقد كان سبق لشوقي أن وضع 
لديوانه الصادر نة 1898 مقدمة نثرية رأي ابراهيم المويخليء: الكاتب السياسي والصحفي 
المصريء أن صناعة الإنشاء فيها تدل على أن شوقي «شاعر لا ناثر».") ولا نعرف شاعرآً أو ناقداً 
49 المرجع السابق.. ص ص. 4 5. 
0) المرجع السابق.. ص. 3. 


31 حوادث داخلية. أمر مبكياتك لا مضحكاتك, جريدة مصباح الشرقء عدد يوم الجممة 27 أبريل 1900ء وأعيد نشرها في مجلة 
قصولء المجلد الثالك, العند الثاني. 23983 ص. 294. 
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تعرض لكتاب أسواق الذهبء بل إن أقدم طبعة عُثْر عليها للكتاب تعود لسنة 52:1932) وهي 
سنة وفاة شوقي» وطبعة 1951 التي نعتمدها مفقودة» فلم يطبع سوى طبعة ثالثة (1970) فيما 
نعلم. هذه الأدلة اليطة تمارس عنف الحدود بلباقة أقرتها قواعد التنظيم. شوقي أمير الشعراء» 
ولن يعدم العرب الحدينُون أمير بيانهم. إنه شكيب أرسلان.) وها هي إمارة النثر تعلن عن 
اة الوم إمارة ل قن ال اسان رأعلنت من غير اتفال .ولا “نناينة كنا عر اكان اة 
لشوقي) بقدر ما تمع النثر من أن يصبح شعراً. ذلك من مَكْر اللباقة. 
وثانياً ‏ قانون المركز : فالثعر هو النموذج والأسبق. إنه مركز كل ممارسة دالة. ويعيّن 
شوقي هذا القانون وهو يوجه نصيحته للمشتغلين بأمر الشعر في العالم العربي الحديث فيقول في 
النصيحة الثالثة : ١‏ ر 
«ان لا يتخذ الشعر حلية على عطل من سائر أمور الدنيا وأشغالها فإن كان ولابد 
من التفرغ. للأدب حبَاً به أو طلباً للكب فليكن الشعرٌ هو التيمة القساء في عقد 
علومه وصاحبٌ العلم في موكب فنونه» لا ينافي تعاطيه الكتابة نثراً في جميع 
المطالب وضروب المواضعء فإنك لا تجد الشعرٌ وسلطانه عندئذ إلا مُرسْدَيّن أمينين 
وذخرَيْن تمِينَيْنَ». 5۵ 
هو ذا الشعر يملك سلطان حقيقة الكتابةء له ر مكانهاء وخريطة الطرق المؤدية إليهاء 
وضان أمر الرحلة نحوها. جميع عناص ر اللطان مكتملة لديه. أو لَيْنَ هذا ما دفع بالأمير شكيب 
أرسلان ا كان يقرأ ما تنشره صحف مصر من قصائد الشاعر دون أن 
يكون شوقي أسبق بالضرورة لقراءة كتابات شكيب أرسلان» بل قبل أن يكون أميرٌ البيان قرأ نثراً 
اسنا ؟ هي علاقة رمزية تجدن لهفة تعرف الناثر على الشاعر. ذهاب نحو منبع الحقيقة. 
ويأتي الناثر بعنوان للديوان» به يسم الشعر(55) 


2) يقول عد محمد الهجريي : 
«أقدم طبعات أسواق الذهب الحالية التي تم العثور عليها في مقتنيات المكبات الكبرى بمدينة القاهرة. تجل أن «مطبعة 
الهلال» » هي التي تولت تنفيذ الطباعة لهذا الكتاب عام (1932) في 4 صفحة بالإضافة إلى ورقة الفهرس في النهاية». 
راجع كتابه : حافظ وشوقي في خمين عاماء ببليوجرافية. الجزء ء الثاني. إصدارة مؤقتة. الهيئة المصرية العامة للكتاب 
القاهرة. 1982. ص. 64. 

3 كان شكيب أربلان اعرا أيضاء نشر له اليد رضا سنة 1935 «مجموعة من شعرهء حب تعبير جمال الدين الرمادي. راجع كتابه 
خليل مطران شاعر الأقطار العر بية. دار المعارف. بدون تاريخ. ص. 281. 

4) مقدمة شوقى لديوانه سنة 1898. مجلة فصولء م.س.. ص. 270. 

5) يقول شو مقدمة ديوانه : 
«جممتني باريز في أيام الصبا بالأمير شكيب أرسلان. وأنا يوذ في طلب العلم والأمير حفظه الله في التماس الشفاء فعقذت 
يننا الألفة بلا كلفة, وكنت في أول عهدي بنظم القصائد الكبر. وكان الأمير ا يرد عليه منها منشورا في :حتف مور يي 
أن تكون لي يوماً ما مجموعة ثم تمنى علي إذا هي ظهرت أن ن أمميها «الشوقيات». 
مجلة فصولء م.س.. ص. 272. 
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تغرينا هذه الملاحظات الأولية بالتقدم شيئاً فشيئاً وبحذر أيضا (كيف يكون الحذر في 
ليل المغامرة ؟) نحو الفراغ الذي يعلن عن انفتاحه قبل الأوان. نحن بحاجة لقراءة هذين 
القانونين في تاريخيتهما بحثاً عن الإبدالات التي تأطرًا بها. والقراءة التاريخية معبر لتنيف 
الخطابات» وهو ما لا قبل لنا بادعائه» ما دامت نماذج قراءة الخطابات العربية القديمة لم تخط 
الخطوات الحامة في هذا الاتجاهء لذلك سنمر بملاحظات إضافية قابلة للتكذيب. 


2 مركزية الشّغر 


مارس العرب في الجاهلية كلا من الشمر والخطابة» وكانت العلاقة بينهما هي الجوار القائم 
على الحدود وتخصيص الشعر بالمركزء ومع القرآن تبدلت الوضعية؛ حيث الحدود ظلت قائمة 
وثابتة بين القرآن والشمرء إلا أن القرآن احتل مكان المركز. فهو الحقيقة اللفوية والمعرفية 
والجمالية. ثم بظهور الكتابة سعى اشن لمحو الحدود بينه وبينهاء فيما امتمرا متجاورين 
خاضيْن مرة ومعاً للمَرْكزِيتهمّاء ومرة مُحَجْيْن معا على ضياع المركز. 

وما نلحظه في العصر الحديثء مع شوقي والتقليدية عامة؛ هو عودة الشمر لاحتلال المركزء 
ولو كان ذلك رغما على الشاعر نفه. ويضيء لنا شوقي هذه الوضعية الجديدة بجملة من 


أ عدم تعرضه في مقدمة ديوانه للقرآن» من حيث مركزيته اللغوية والمعرفية والجماليةء أو 
من حيث ضرورته التربوية. 

ده افيض الخذيك عن 'النش بدا من الجملة الراينة من التقزة الأول دة التي جنا 

فيها : «الحمد لله الذي علّم البيإن» وجعله أثراً من روحه عند الإنسان» والصلاة والسلام على 

نبي الأمة. القائل إن من الشعر لحكمة».) ويتبع هذا التوجيه للخطاب بقراءة للشعر 

العربي القديم تهدف تمجيده بالورود الضرورية لهذه المناسبة. دفعة واحدة تتى مواقف 

القرآن والحديث من الشمرء والصراعات التأويلية التي دارت حولها. إنه تأويل جديد 
لوضعية جديدة لها تاريخها. 

ج - إحلالٌ الشعر والشاعر معاً محل المقدس ومرتبة النبوة. الشعرٌ هبة من الله ينزلها في صدر 

الشاعر لإرْضَاء السائد» أي وظيفة المدح. ومهما استمر الثعر كصناعة فهو صناعة أصبحت 


56) المرجع السابق.. ص. 267. 
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مشروطة بالرعاية الإلهية. ويلخص شوقي كل هذا في قوله : 


«فما زلت أتمنى هذه المنزلة (أي شاعر الخديوي) وأسمو إليها على درج الإخلاص 
عن حب ا واا عدر الإنكات ول ماين الخال حكن ون بل 
الله إليها ثم طلبت العلم في أوربا فوجدت فيها نور السبيل من أول يوم وعلمت 
أني مسؤول عن تلك الهبة التي يؤتيها الله ولا يؤتيها سواه. وأني لا أؤدي شكرها 
حتى أشاطر الناس خيراتها"التي لا تحد ولا تنفده.57) 


د إلغاء الرأى الائبد للتجاوب بين الشاعر والناثرء وبين الشعر والنثرء ؤرفض شوقي لهذا 


الالغاءء لذلك يثبت الموقفين معاً مع اعترافه أخيراً بالخضوع لما يفرضه عليه الرأي الائد. 
وهنا يقول : ١‏ 


«بقي استدراك لابد من إيراده» وذلك أن بعضهم يستنتج من كون الناثر لا ينظمُ أن 
الشاعرٌ لا ينثّر كذلك ولا ينبغي له» وهذا وهم يداني اليقين عندهم» وقد جاوز 
الشعراءً في الانخداع به حداً أضرّ بهم» مع أنه يكفي للخروج منه أن نعلم أن أكثر 
ما أعجز به أدباء الافرنج اليوم في القصص والإنشاءء وما يمثل على أكبر 
ملاعبهم وتنداوله ألنتهم من مرسل الكلم ومنثور الحكم» وما كتب في هذا 
القرن والذي قبله في الفلفة العليا والسياسة الكبرى إنما هو من قلم مشاهير 
الشعراء. ختى لتمع عن أحدهم أنه كان عن عشرات من المؤلفات ثم ترى المنظوم 
منها أقلها بل إن بعضهم يقدم «الاشقياء» كتاب لفكتور هوجو على سائر مؤلفاته. 
وفيها الشعرء كما يرون «اعتراف ابن العصره لالفريد دي موسيه أجل أُثَّرِ له بين 
كثير من الآثارء وفيها الروايات المنظومة والاشعان وكلا الشاعرين مطبوع لم 
لت ی ات ان 

على أني كنت أول من انقاد بأزمة هذا الوهم» وطلما أوذيت به فكنت إذا 
عرضت لي كتابة أشفق منها وأجفل عنهاء.59) 


إنه يخضع للرأي السائدء ولو أنه يعرف أن الاعجاز الحديث هو في النثر لا في الثعرء بل 


إن الاعجاز اللفوي لم يعد مقتصرا على القرآن» ولا على اللغة العربية كما كان يقول الجاحظ 
يذلك. فللا الأخرى الحديثة أيضا مَعْجِرُهَا. إنه تثر الشعراء» وفي مقدمتهم برأيه قكتور هوجو 


7) المرجع السابق.» ص. 269. 
8) المرجع السابق.. ص. 269. والتشديد من عندتا. 


وألفريد دو موسيه. وهو ما لم يحصل قديما مع الشاهنامه الفارسية.59) وبعد سنوات من ذلك» 
يكتب شوقي «الشعر المنثور» بعد أن أصبح سائداً مع الرومانسية العربية. 
ما سبب هذه الاثقلابات في وضعية القوانين ؟ ولماذا هي عليه كذلك في العالم العربي 
الحديث على غير ما هي عليه في الأدب العربي القديم وفي أوربا الحديثة معأ ؟ كيف وصلت 
التقليدية إلى محو تاريخ بكامله والعودة من جديد إلى الشعر كمرْكَز ؟ هي أسئلة تطرحها علينا 
مقدمة شوقي في الوقت نفسه الذي تواجهنا وضعية الممارسة الجبرانية. 
لن نتصنع جواباً قد يعتبره البعض دخيلاً. سنترك شوقي نفسه يتحدث لنا عن سر الوضعية 
الجديدة. يقول شوقي : 
«قدئنا هذا ليثلم به فريق يحتقر الشعرء وآخر منا معشر الشبان يضرون للعربي 
منه عداوة من جهل الثيء» ويرون بينه وبين الشعر الإفرنجي بعد ما بين المشرق 
والمغرب» ناسين أن العرب أمة خلت» ودولة تولت» فلا ينبغي أن يؤاخنوا إلا يما 
تركواء وأن المسؤول عن خروجه بعدهم من هالته إنما هو الخلف المفرط والوارث 
المتلاف».!60) 
هناك إذنء سبيان متلازمان» أولهما ضعف الشعر العربي بعد مجده» وثانيهما افتتان الشبان 
بالشعر الغربي الحديث. إن المقارنة كطريقة من طرق الاستدلال» هي التي أيقظت الشبان على 
تخلف الشعر العربي بعد أن وجبدت أجوبة عن أمئلتها في الشمر الأوربي الحديث. هذه بؤرة 
الصراع التي تتحلّق حولها مسيرة الثقافة العربية الحديثة بكاملها. ولان الغرب يهَدَدُ فإن محوّ 
القديم والحديث يصبح مُبرٌراً. 
لقد تحول مكان الصراع حول الاعجاز العربي من القرآن إلى الشعرء لأن الشعر العربي 
يهدده» هذه المرة» في العصر الحديث شعر وتثر آتيان الآن من الغرب الحديث. أما القرآن فلن 
يتهدده بعد عنصر داخلي لغويء أي الشعر العربي» كما هو حال القديم» وإنما التصورات العلمية 
والفكرية الجديدة التي أصبحت تتحكم في أوضاع المعرفة والمجتمعات الأوربية» المكتحة 
المعالم القذيم» أكان غريباً أم غير غربي. تحولت مسألة الإعجاز إلى الشعر الذي أصبح عليه إثبات 
9 لم تستطع الشاهنامه الفارسية في القديم أن تكون مهددة للشمر العربيء رغم أن ابن الأثير يميها «قرآن القوم»» ويقر بعلوها في 
الشعر فيقول : 
فان شاعرهم يذكر كتابا مصنفا من أوله إلى آخره شعراء وهو شرح قصص وأحوال. ويكون مع ذلك في غاية الفضاحة والبلاغة في 
لغة القومء كما فعل الفردوبي في نظم الكتاب المعروف بشاهنامه, وهو ستون ألف بيت من الشعر يشتمل على تاريخ الفرس» وهو 
قرأن القوم» وقد أجمع فصحاؤهم على أنه لين في لفتهم أقصح منه». 


راجع : المثل الائرء تحقيق الحوفي وطبانةء القاهرة. 1959 1962ء ج 2» ص ص. 418 419. 
0) مجلة فصول» م.س.. ص. 268. 


0 الشعر العربي الحديث 


خلود نموذجه» أي الشعر الجاهلي» وقد أعيدت من خلاله قراءة الممارسات الشمرية اللاحقة. وهنا 
يلتقي التقليد الشعري برفض كتاب في الشعر الجاهلي لطه حسين" لأنه مس الشمر 
بالأساس» هذا المعجز العربي في العصر الحديث الذي يهددهٌ إعجاز آخرٌ قادمّ من وراء البحرء 
كتن وعجائنة اسيل إلى خب ها فيما القران يفيت أعجازة في مكان غير لري أي 
في العلم الحديث والنظريات الاجتماعية والسياسية الأوربية. هنا مِكْمَنٌ التهديد هذه المرة. 
وللتأويلات رواية يبدو أنها اكتملت بظهور أزمة نموذج التقدم الأوربيء وانبشاق مكان آخر 
للإعجاز القرآني. إنه روحانية القرآن التي نادى بها عبد الله الطيب» منتقداً بذلك كل الدراسات 
التي تناولت الإعجاز القرآني من الناحية اللغوية كما في القديم : 
«هذا القرآن الذي أعجز العرب بروعته» أعجزتهم فيما يقول الجاحظ وعبد القاهر 
الجرجاني والباقلاني* بنظمه» ولكن الأمرّ لا يقف عند النظم. في هذا النظم» في 
هنا التركيب الذي تحدى العربة وغلبهّم» روحانية أسمى من كل بلاغةء.62) 
أو من الناحية العلمية كما في العصر الحديث : 
«قد سمعنا في محاضرة قيمة في درس قَيّم قبل أيام ذكرنا فيه الدكتور خليل أن 
الملائكة (...) في يوم كان مقداره خمين ألف سنة يسافرون فيه بسرعة الضوءء 
يدانون ذلك أو يزيدون وهي نحو من ثلاثمائة ألف كلمتر في الشانية (...). لكن 
أمراً مهماً ينبغي أن ننتبه له» أنه جاء بالكرميء أنه سَمَا فوق المادة والزمان» لأن 
سرعة الضوء تتلاثى معها الأجساد».(63) 
هذه القراءة الجديدة لإعجاز القرآن من حيث روحانيته تستجيب لأسثلة متعاظمة في راهن العالم» 
ولكنها في الوقت ذاته تحيل الإعجاز نسبيا» قديماً وحديثا. 
إن شوقي» بموقفه من تمجيد مركزية الشعرء عاد إلى القديم؛ ومعه التقليديون» بغاية إلغاء 
التاريخ الذي لا يقبل الإلغاء. وتكون ممارسة قصيدة النثر في صيغة «الشمر المنشور» أقرب 


1) بهذا العنوان ظهر كتاب طه حين أول مرة سنة 1926 عن مطبعة دار الكتب المصريةء ثم غيره الكاتب بعد سنة على إثر ألضجة 
التي أثارها فأصبح بعنوان في الأدب الجاهلي الذي صدر للمرة الأولى عن مطبعة الاعتماد بالقاهرة سنة 1927ء ولم تصدر 
طبعته الثانية إلا في سنة 1958 عن دار المعارف بالقاهرة. 
راجع كتاب : إلى طه حسين في عيد ميلاده السبعينء؛ دراسات مهداة من أصدقائه وتلاميذه. أشرف على إعنادها عد 
الرحمن بدويء دار المعارف» القاهرة, 2.,؛ ص. 21. 

*) في الأصل ابن الباقلانيء وهو خطأ في نقل الصوت. لأن الدراسة هي في الأصل محاضرة. 

2 كتاب الدروس الحنية» درس بركة القرآن الحكيم على العالم القديم والحديث» وزارة الأوقاف والشؤون الإسلامية؛ الرباط» 
8.: ص. 169. 

63) المرجع السابق.» ص. 170. 


الخ متها إلى ق الك الث ي بر ا و رنج لقوقن دا الحم فى اماق 
الذهب» ينتهي بها كل وهم الانتماء إلى قصيدة النثر وهو الذي جاء فيه : 
«السَجْعَ شعر العربية الثاني» وقواف مَرنة ريّضَةٌ خصت بها الفصحىء يستريح إليها 
القاس افرع يريل ها الكاب الح حال ويسلو بها أا سا فا 
من القدرة على صياغة الشعن. ٩‏ 
هكذا تكون العودة إلى النثر عودة إلى ما قبل الإسلام وإلى ما قبل الكتابة في العصر 
العباسي. إن السجع هو الشعر الثاني» وهو سلوان الشاعر حين يعجز عن كتابة قصيدة موزونة 
ومقفاة. عودة خادعة للماضي والحاضر معاً. ولاسترسال التفكيك طرقاته المفتوحة لمن يبتغي 
مواصلة المغامرة. 


2. الاخترّاق الجبرّاني 
استهدفنا بهذه المقدمات والملاحظات اختبار قوة تغيير المكان المعتاد فى قراءة الممارسة 
اق الحراقة ك لله اران الفرية: رن حبك ا الشركة وال كن 
قة الخطابات ببعضها بعضاً في تاريخ الممارسات النصية لدى العرب القدماء. ونقف الآن» من 
خلال الرحلةء على وضعية هذه العلاقة وإبدالاتها بصيغة أولية تَبصّرناه على الأقل» بما أصبح عليه 
وضع العلاقة في العصر الحديث. فهذه القراءة للقديم والحديث تساعدنا أكثر في استيعاب 

الممارسات النصية العربية الحديثة. 


2 مبَاغْتة الحُدود 


بغت جبران الممارسة النصية من موقع الحدودء من داخل الشعر وخاريجه» من داخل النثر 
وخارجه» ومن داخل الممارسات النصية العربية القديمة وخارجها. ويبْسِط جبران استراتيجية 
ممارسته النصية في «بيانعه المُلْفَىءا؟6) الذي يحدد فيه موقفه من اللغة والكتابة فيقول : 

«لكم من اللغة العربية ما شئتم» ولي منها ما يوافق أفكاري وعواطفي. 


4) شوقيء أسواق الذهب» م.س.ء ص. 115. 

5 نرفع هذا النص إلى مستوى «بيان» لما يؤلف بين وحداته من ثمول الرؤية واستراتيجية الكتابة: وفي الوقت نفسه نعطيه صفة 
الالغاء لأنه غير مثبت ضن أعماله التربية الكاملة» وهي صادرة في طبعة غفل من دار النشر والمطبمة وبنة الطبع. وقد عثرنا 
على النص في كتاب الاتجاهات الوطنية في الأدب المعاصي محمد محمد حين» مؤسة الرسالة, ط 6» ييروت» 1983 
ص. 275. وكان هذا «البيان» قد نثر ضن ب الخميلةء بيروت. 1959. 
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لكم منها الألفاظ وترتيبًها. ولي منها ما تومئ إليه الأبفاظ ولا تلسه؛ ويصبو إليه 
الترتيب ولا يبلفه. 

لكم منها جثث محنطة باردة جامدة. تحسبونها الكل بالكل. ولي منها أجساد لا قيمة لها 
بذاتهاء بل كل قيمتها بالروح التي تحل فيها. 

لكم منها محجة مقررة مقصودة. ولي منها واسطة متقلبة لا أستكفي بها إلا إذا أوصلت ما 
يختبئع في قلبي إلي القلوب. وما يجول بضيري إلى الضائر. 


لكم منها قواعدها الحاتمة» وقوانينها اليابسة المحدودة. ولي منها نفمة أحوّل بها رناتها 


وقراراتها إلى ما تثبته رنة في الفكرء ونبرة في الميل» وقرار في الحاسة. 
لكم منهاء القواميس والمعجمات والمطولات. ولي منها ما غربلته الأذن» وحفظته الذاكرة 
من كلام مألوف مأنوس تتداوله ألسنة الناس في أفراحهم وأحزانهي..66) 


يضف : 


«لكم لفتكم عجوزاً مقعدة. ولي لغتي صبية غارقة في بحر من أحلام شبابها. وماذا عى 
أن تصير إليه لغتكم وما أودعتموه لفتكم عندما يرفع الستار عن عجوزكم وصبيتي ؟ 

أقول لكم إن لغتكم ستصير إلى اللآشئء. 

أقول إن السراج الذي جف زيته لن يضيء طويلا. 

أقول إن الحياة لا كتراجع إلى الوراء. 

أقول إن خشب النعوش لا يزهر ولا يثمر. 

أقول لكم إن ما تحسبونه بياناً ليس بأكثر من عُقم مزركش وسخافة مكلّة. 

أقول لكم إن النظم والنثر عاطفة وفكر. وما زاد على ذلك فخيوط واهية وأسلاك 
متقطعة» . (67) 
النص الغائب لعنوان هذا «البيان» هو القرآن «لكم دينكم ولي دين»» وهو نفه الذي 


يؤلف مطلع الفقرات الأولى» ويكون النص الغائب للنهاية هو الإنجيل «فإني الحق أقول لكم» 
«وأما أنا فأقول لكم». جبران يواجه المجموع بتفرده» والسائد بإبداعه. بالتوكيد على لفته 


66) المرجع السابق.» الصفحة ذاتها. 
7) المرجع السابق.» ص. 276. 
68) سورة الكافرونء رقم 6. 
9) إنجيل متىء الإصحاح الخاس. 


الحدود بين الشعر والتثر 03 


إليها (من غير إشارة لمصدر غربي) ليقرأها في ضوء إحدى اشكاليات الحداثة العربية» وهي اللغة. 
وضمن هذه الرؤية ذاتها لقراءة اللغة يتناول بمهماز النقد إشكالية ثانية هي «الوطن» في نص 
بعنوان «لكم أبنانكم ولي لبناني».7"! ولربما أمكننا التأليف بين قراءته للإشكاليتين معأ اللغة 
والوطنء بواسطة موقفين : 


أولهما : موقفه من شوقي : ويوضحه لصديقته مى زيادة سنة 1925 فى جواب عن رسالة 


تضنت قصيدة لأمير الشعراء بعثت بها له» فقال : «أسألك الآن ‏ كيف أستطيع أن أصرف 
ما بقي من هذا النهار كما يجب أن أصرفه قبل أن أغفر لك وأسامحك ؟ إن قصيدة أمير 
شعرائكم قد ألقت حفنة من التراب في فميء وعلى أن أغل الطهمة بعشرين فنجان من 
القهوة وبعشرين سيجارة» بل وعلي أن أقرأ عشرين قصيدة لكيتس وشالي وبليك» وقصيدة 
واحدة لمجنون ليلى !!»717) 


وثانيهما : تعريفه لشعراء المهجرء وقد جاء فيه : 


«لو تخيل الخليل أن الأوزان التي نظم عقودها وأحكم أوصالها ستصير مقياساً 
لفضلات القرائح وخيوطاً تعلق عليها أصداف الأفكار لنثر تلك العقود وفصم عرى 
تلك الأوصال. 

ولو فا المتنبي وافترض الفارض أن ما کتباه gE‏ مورداً لأفكار عقيمة ومقوداً 
لرؤوس مشاعير يومنا لهرقًا المحابر في محاجر النسيان وحطْمًا الأقلام بأيدي 
الإهمال. ولو درت أرواح هوميروس وفرجيل وأعمى المعرة وملتون أن الشعر 
المتجم من النفس المشابهة الله سيحط رحاله في منازل الأغنياء لبِمَدَتْ تلك 
الارواح عن أرضنا واختفت وراء السيارات. 

ما أنا من المتمنتين» لكن يعز علي أن أرى لغة الأرواح تتناقلها ألسنة الأغبياء. 
وكوثر الآلهة يسيل على أقلام المّدّْعِينء ولست منفرداً في وهدة الاستياء بل 
رأيتني واحداً من كثيرين نظروا الضفدع تنتفخ تمثّلاً بالجاموس».(2) 


جبران خليل جبران» البدائع والطرائف. المجموعة الكاملة العربية لمؤلفات جبران خليل جبران. ص. 520. 

الشعلة الزرقاء» رسائل جبران خليل جبران إلى مي زيادة» تحقيق سلمى الحفار الكزبري والدكتور سهيل بشرونيء وزارة 
الثقاقة. دمشق. 1979. ص. 200 

جران خليل جيران. دمعة وابتامةء المجموعة الكاملة العر بية م.س.ء ص - ص. 286 _ 287. 
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هل كان شوقي في مقدمة ديوانه سنة 1898 يقصد بالنقد هذه الممارسة النصية المعتمدة 
على تجربة الحدود ؟ ثم كيف استطاع الوصول إلى الإيهام بأنه يكتب «الشعر المنثوره ؟ وما 
العوامل التي دفعت جماعة أَبُولُو لتنصيبه رئيساً شرفياً ؟ نترك الجواب معلقاًء فالرحلة ما تزال 


غريبة. 


2 اإِلْقَاءُ المركر | 

تؤكد الممارسة الجبرانية على إلغاء الحدود بين الشعر والنثرء وهو موقف نتشفه من 
الممارسة النصية العربية القديمةء منذ أن أصبحت الكتابة الرسائلية تتمتع بوظائف درت اللغة لعبة 
تبدل تراتبها. هذا ما استدللنا عليه سابقاً. وأتى جبران ليلغي الحدود ثانية ثم يعلنَ عن الإلغاء في 
الوقت ذاته» وهو ما ناهضته التقليدية رغم اعترافها بأن إعجاز الأمم الحديثة كامنَ في الممارسة 
غير الشعرية؛ أي النثر. 

يلغي جبرانٌ الحدود في الممارسة النصية. فأعمالّه النثرية لها الرواية والقصة والمقطع» 
والشعرية لها الموشحٌ كبناء عروضيء إلا أنهما معاً يكثفان إيقاع الذات الكاتبة في خظابهاء ولهما 
مشترك اللغة والرؤية معا.: كما يعلن جبران عن إلغاء الحدود في تعريفه للشاعر أكثر من 
تعريفه للشعر.72 ويإلغاء الحدود يُلغي المركز أيضاً. 


3) تضم المجموعة الكاملة بالعربية لأعمال جبران القصائد التالية : 
المواكب» ص. 353 
- سكوتي إنشادء ص. 594. 
- يا من يعاديناء ص. 597. 
- يا نفى, ص. 598. 
البلاد المحجوبة. ص. 599. 
- حرقة الثيوخ» ص. 600 
- الله يا قلبي» ص. 602. 
- أغنية الليل» ص. 605. 
البح ص. 2606 
الشحرورء ص. 607. 
الجبار الرئبال» ص. 608. 
- إذا عزلتم» ص. 610. 
الشهرة. ص. 610. 
- بالأمسء ص. 613. 
ماذا تقوله الساقية. ص. 615. 
4) خص جبران الشاعرٌ بنصوص هي : 
- موت الشاعر» دمعة وابتامة» المجموعة. ص. 252. 
الشاعرء المرجع السابق.» ص. 316. 
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ويقدم لنا ميخائيل نعيمة ملاحظة تكاد د ن مبعشرة بين صفحات المقدمة التي خص بها 
تقديم المجموعة الكاملة العربية لأعمال جبران. يقول نعيمة : 


«بين 1903 و1905 أخذ جبران ينشر في جريدة المهاجر مقالات من الشعر المتثور 
تحت عنوان «دمعة وابتسامة»» وهذه المقالات هي التي جمعت 1914 ونشرت في كتانب 
بعيّن العنوان. وكان الفضل فيها لنيب عريضة. 
يضم الكتاب:بين دفتيه نحوا من 60 مقطوعة ينثر فيها جبران نتفاً فياضة من قلبهء 
وشرارات وهّاجة من فكره» وألواناً ماجة من خياله. وينثرها بقلم ناعم» صادق» سخي 
يحاول في الكثير من نبراته محاكاة مزامير داود ونشيد سليمان وسفر أيوب ومراثي را 
وتخيلات أَعْمِيا وعظّات الناصري. ولا عجب فقد كان للتوراة في نصّيْهَا العربيّ 
والإنجليزي أَبعدٌ الأثر على الأسلوب الذي اختاره جبران لنفه فتفرد به بين كتاب العرب 
وكتاب الإنجليزء ولم يسبقه إليه عند الفرنجة غير نيتشه..(75) 
لهذه الملاحظة المبعثرة أهمية استثنائية» لأنها تصرح بنوعية النص الغائب الذي وجَّه مسار 
الممارسة الجبرانية نحو إلغاء الحدود والمزكز بين الشعر والنثر في دمعة وابتسامة على الأقل. 
ولنا هنا فرصة للتأمل بخصوص الشعرية العربية أساساً. 
رأينا من قبل كيف أن الشعرية العربية القديمة انكبت في بناء موضوعها على القرآن ثم 
الشمر والخطابة والكتابة. ولم يكن للكتاب المقدس مكان في اهتمامهاء لأسباب ريما كان 
أهمها هو عدم ترجمة الكتاب المقدس قديماً إلى العربية» وهي ذات وضعية اللآمفكر فيه. 
ولربما أمكننا الآن تقديم بعض الملاحظات الأولية وهي تبحث عن بدايتها : 
أ هناك أولا مشكل الإعجاز اللغوي الذي جاء به القرآن» ولم يكن لغير الشمر مشترك لغوي 
معه» فمعجزة عيسى ليست من طبيعة لغوية (إحياء الموتى) حسب التصور الإسلامي. 


ب - للكتاب المقدس أصول بغير العربية» وهو ما لم يكن يساعده على أن يصبح مهدّداً للإعجاز 
القرأني. 


- صوت الشاعر, المرجع السابق.. ص. 344. 
- الشاعرء العواصف» المرجع السابق.» ص. 387. 
أما تعريفه للشمر فجاء في النص الذي خص به شعراء المهجر المثبت في الاستشهاد الذي رقم هامثه 72 من هذا الفصل. كنا في 
العديد من ربائله. 

5 ميخائيل نعيمة. جبران في آثاره العربية» المجموعة» ص. 19. 
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ج _ طبيعة الدوائر الثقافية التي دخلت الثقافة العربية القديمة معها في حوارء وأكثرها دلالة 
هى الفارسية واليونانية والهندية» أما أهل الكتاب.فِلَهُمْ وضع آخر. لهم الجدل اللاهوتي» 
ا أغلبهم ذا جذور ثقافية عربية. 
هذه الملاحظات الأولية قد لا تكون كافية ولا مفيدة» ومع ذلك فهي قد تضيء عدم إدراج 
الكتاب المقدس في الشعرية العربية القديمةء أكانت تبحث في الإعجاز القرآني أم في صناعات 
الشمر والخطابة والكتابة. إن الدراسات التي تناولت الكتاب المقدس من حيث رؤيته للعالم» 
وبنيته اللغوية» فضلا عن استراتيجيته اللاهوتية» هي بالأساس غربية. ويعتبر كتاب القانون 
الكبير لنْورْبْرُوبْ فُرَايْ70 أهم كتاب غربي حديث يقرأ كلا من رؤية الكتاب المقدس للعالم 
وبنيته اللغوية في علائقهما المنشبكة بالأدب الغربيء انطلاقا من قولة ويليم ليك التي تلخص 
هذه العلائق في كون «العهدين القديم والجديد هما القانون الكبير للفن». ويعرف فْرَايْ كتابه 
قائلا 0 5 0 0 
«يحاول هذا الكتاب دراسة الكتاب المقدس من وجهة نظر ناقد أدبي. كنت أبتغي» 
في البدء» استعراضاً شاملاً للخيال والحكي الخاصين بالكتاب المقدس» ثم تفي 
كيف أن عناصر الكتاب المقدس هذه أسست إطاراً للخيال ‏ وهو ما أسميه بالعالم 
الأسطوري ‏ الذي بداخله اشتغل الأدب الغربى حتى القرن الشامن عشر وما يزال 
اليوم مشتفلاً إلى حد كبير».77) ٠‏ 
ويوضح فراي في مكان آخر الوضعية النصية للكتاب المقدس فيقول : 
«ولكن هو ذا كتاب له على الدوام تأثيرٌ خصيب على الأدب الانجليزي» منذ 
الكَنّاب الأنجلوساكسونيين إلى الشعراء الأصغر مني سناء ومع ذلك لن يقول أحد 
بأن الكتاب المقدس «هو» عمل أدبي. فحتى بليك» الذي ذهب إلى أبعد من أي 
شخص آخر من فترته معيناً دين الناس وإبداعيتهم» لم يحدده على هذا النحو : 
كان يقول «إن العهدين القديم والجديد هما القانون الكبير للفن»» وهي العبارة 
التي استعملتها لعنواني بعد تأمل في مغزاها دام سنوات».(78) 
لن تتوقف المسألة الجبرانية عن تغيير مكان الفرضيات النظرية» لذلك نسأل : كيف وصل 
جبران إلى الكتاب المقدس في ممارسته النصية ؟ أتم ذلك عن طريق الشعراء الإنجليز من 
Northrop Frye, Le grand uode, op. cit., (76‏ 


7) المرجع السابق.. ص. 23. 
8) المرجع السابق.. ص. 29. 


أمثال كيتس وثشيللي وبليك (كما جاء في رسالته إلى مي) ؟ أم هو مجرد مكبوت قراءته لمزامير 
داود التي تلقاها في صباه وانفجر في ممارسته النصية ؟ قد يكون ذلك كله متداخلاء خاصة وأن 
إبراهيم اليازجي أشرف على ترجمة الكتاب المقدس إلى العربية لأول مرة. ولكن لنأل ثانية 
اتو اة ك ا تبناها فراي» وأسس عليها نظرية بكاملها : إذا كان جبران جعل من 
الكتاب المقدس نضا غائباًء فهل هذا معناه أن كتابته غربية تندمج في الأدب الغربي وتنسجم 
معه ؟ هو ذا سؤال إشكالي يهدد الحداثة العربية بِرّمّتها. ما دام لقاء جبران مع الكتاب المقدس 
ينخرط فى سياق العلاقة مع الأدب الغربى عامة» وهو ما نيصح مسلمة من ملمات الشعر 
العربي المعاصر في علاقته بالكتاب المقدس وبالأدب الغربي.!79) 

لن تتعجل في رمم خطاطة الأحكام فالرَيُمٌ يتقدمه الوَيْم. ونتمر في اتباع مسار دائرة 
حلزونية يخطئ خطها الاتغلاق على الدوام. تلك متعة اللاتمركز حول الحقيقة» باكتمالها في 
نقطة نهاية. 

بالأسئلة نفتح الدائرة المتبدة بانغلاقها : كيف تقول بأن الممارسة النصية الجبرانية ليست 
غربية» وأن قراءتها ممكنة خارج الشعرية الغربية ؟ الشرق / الغرب» هذه الثنائية الميتافيزيقية 
التي اخترعها الغرب ذاته» تتفتت ثانية عند أقدام ما مّته شزقاًء لأن الكتاب المقدس شرقي 
بقدر ما هو غربي» كما أن القرآن غير عربي بقدر ما هو عربيء كل منهما يغيّر المكان بتغيرر 
تسق القراءة. هذان الكتابان كوْنيّان لا شرق لهما ولا غرب. في الكونيء من الاقصى إلى الاقصى, 
ينفتحان وينغلقان. 

وتعود بنا المسألة الجبرانيةء بهذا الخصوص. إلى نموذجين أوربَييْن هما الشاعر الإيطالي 
دانتي والشاعر الألماني غوته. الأول أفاد من القرآن في الكوميديا الإلهيةء والشاني من الشعر 
العربي القديم والشعر الفاربي في الديوان الشرقي للمؤلف الغربي: ولا أحد يعتبر هذين 


9) تحتاج علاقة الشعر العربي الحديث بالكتاب المقدس لدراسة مفصلة. نرجو أن ينجزها أحد أو بعض الباحثين. ونشير هنا إلى أن 
هذه العلاقة لم تخص الثمراء والكتاب الميحيين العرب وحدهم. كما قد يظن للوهلة الأولى. بل إن شعراء ملميز تأثروا 
بالكتاب المقدس» ويمكن إعطاء الياب والبياتي وصلاح عبد الصبور وأدونيس كنماذج بارزة. وقد كان تأثرهم ببإليوت من بين 
الدواقع المهيمنة على ذلك. سنعود لهذه المألة في الجزء الثالث الخاص بالشعر المعاصر. 

0) صرت ترجمة رائعة لكتاب الكوميديا الالهية في طبعتين. حب علمناء قام بها حن عثمان. الطبمة الأولى من الجحيم 
صدرت 1959. من المطهر 1964. ومن الفردوس 1969. والطيعة الثانية من الجحيم 1968 على الارجح» لآن الكاتب قدم لها في 
نوفمبر 1967. ومن المطهر نة 1970ء وكلها عن دار المعارف بالقاهرة. أما الديوان الشرقي للمؤلف الغربي فصدرت طبعته 
الثانية سنة 1980 عن المؤة العربية للدراسات والنشر في بيروت من غير ذكر لتاريخ ومكان الطبمة الاولى. وقام بالترجمة 
عبد الرحمن بدويء كما أثبت في الطبعة الثانية تصديرا عاما للديوان كتب في 1966. ولعلها سنة صدور الطبمة الأولى في مصر 
على أكبر تقدير. 
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العملين النادرين من الأعمال العربية أو الشرقيةء لأن ما يحكم انتساب الخطاب هو نسق الكتابة 
الذي يؤرخ للذات الكاتبة على الدوام. إضافة إلى ذلك أن جبران لم يعد للكتاب المقدس وحده 
أو الأدب الغربي بمفرده» بل عاد للقرآن أيضاء كما قرأ أشعار مجنون ليلى والمتنبي والمعري وابن 
سينا وابن الفارض وديك الجن والخنساء وأبي نواس والمعتمد بن عباد. هذا أقل ما يمكن إثباته 
خض اة ال والسؤال اروج أعملاة على لان مسرض حت بلط دائركة 
المفلقة.(87) 

دائرة حلزونية تأخذنا من إفريز لإفريزء وتظل منفتحة ومبتهجة بانفتاحها (وكيف لها أن 
تنغلق أو تتأسى ؟). لم تتغافل عن فرضيات الأتينيُوم و ياكَبْون وهمْبُولد وميشونيك. ثم جملنا 
من آثار نظرية عديدة صاحباً ومصاحباً. ننصت من جديد لهذه الآثارء ونحن نجوب ليل المغامرة 
في اختراقنا الصامت للشعرية العربية القديمة. وقمنا بفعل عكبي. لذلك فنحن حين نطرح 
نظرية النص نرمي من وراء فغلنا تفكيك كل من شعرية القدماء وشعرية الحديثين.52) وها هي 
خطوات تحليل النصوص تقترب منا شيئاً فشيئآ 


1 سبقت لنا الإشارة إلى وجود القرآن كنص غائب في نص جبران. كما أن المتنبي والمعري ذكرهما هو نفه عند حديثه عن الخليل 
بن أحمد في نصه عن شعراء المهجر. أما ابن سينا وابن الفارض فكتب عنهما نصوصا في البدائع والطرائف. وريم إلى جانب 
صورتيهما صور ديك الجن والخخاء وأبي نواس والمعتمد بن عباد. ونكتفي الآن بهذه الأسماء والنصوص. راجع كتاب البدائع 
والطرائف ضبن الأعمال الكاملة العر بية لجبران. م.س. 

بهذا المعنى نختار النص المارطي رنبة إلى رولان بارط) ممكناً. بما هو تأمل مزدوج لذاته وموضوعه. عبر الحقول الإجرائية 
المتعددة التي غامر بالمتاه فيها. وبهذا الخصوص يقول بارط : «كنت ذكرت في النقد والحقيقة أن الأنا الأعلى المفروض على 
الطلبة. على الباحثين. من طرف التصور العام التقليدي للأدب. ولا سيما من طرف النقد الجامعي ومن طرف التاريخ الأدبي. عو 
أنا أعلى يراد له أن يكون «علمياً» : وقد جادلوا ضد النقد الحديد. متهمين إياه بالزوغان عن العلم. وإلقائه إلى جانب الهذيانات 
الانطباعية والذاتية. في حين أن هذا النقد الجامعي ليس له هو الآخر شيء من العلمية على الإطلاق ‏ وأكرر لو وجد يوماء فلن 
يكو عليه الحث عن نفه في هذا الجانب التقليدي (التاريخ. المضامين) ولكن في جانب عمل لأشكال الخطاب. وجهة نظر 
هي فرضية شخص كطردوروف. هكذا قمتم بالتذكير. 

في س / ز قلبت هذا المنظور ما دمت رفضت فكرة نموذج متعال لمجموعة من النصوص. وبالأحرق لكل النصوص. لافترض أن 
كل نص. كما قلتم. قد كان لنفه. بمعنى من المعاني. نموذحه الخاص. وبتعبير آخر فإن كل نص يجب أن يعالج في اختلافه. 
ولكنه اختلاف ملزم بان يؤخذ دالفعل في معنى نيتشوي أو ديريدي». 
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الفصل الثالث 


£ 8 


البنْيّات النّصِيّةُ والطرائق الأَقل 
1. البنَاء الإيقاعي 


نلمى المتن الشعري الرومانسي العربي انطلاقاً من الفرضية التي صدرنا عنها في الجزء 
الأول وهي التي تعتير الإيقاغ أُؤْسعَ من العروض. إلى جانب هذه الفرضية هناك غير هاء لأنها 
بمفردها غير كافية. إن الإيقاغ يوجد في الخطاب وبالخطابء لا قبله ولا بعده. وهذه الفرضية 
الثانية تلمنا للثالشةء وهي أن الإيقاع هو الدال الأكبر في الخطاب الشعريء به وبتفاعله مع 
الدوال الأخرى اللانهائية للنص يُبْنَى الخطاب الشعريء ومار التفاعل بينها هو ما يحقق للخطاب 
دلاليته. في ضوء هذه الفرضيات يمكن أن نعيد بناء الشمرية برمتها. بهذا اختبرنا البناء انمي 
اة وتات مار الرخلة ع الزومائبية العزينة وهنا الغطوض فول شرك "إن 
الإيقاع أهم بكثير في اللغة من أن “ترك العروض» 11١‏ وقد سبق الا في الجر الأول ل 
التباينات الموجودة بين الإيقاع والعروض» ونؤكد هنا على بعضهاء وهو أن الإيقاع يوجد 
بالخطاب وفي الخطاب» ملازم لنق الدوال المؤرخة للذات الكاتبة في خطابهاء فيما العروض 
نسق سابق على الخطابء شبيه في وضعيته بالنحو السابق على الخطاب كذلك» وهو قابل للقياس 
والعد. ينطلق من المعلوم إلى المعلوم» على عكس الإيقاع الذي «ليس مجال المد» بتعبير 
طوماتشيفسكي.2) وقولنا إن الإيقاع أوسع من العروض لا يلي العروض من الإيقاع بقدر ما 
يقلصه إلى مجرد دال من بين الدوال الأخرى المنتجة للدلالية» أي القيم التي تلتصق بالخطاب 


1( 521 .مي اك du tythme, op.‏ عنوتاأن Henri Meschonnic,‏ 
2) عن المرجع السابق.. ص. 215. 
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المفرد. وبهنا المعنى نستوعب قولة خليل مطران الشهيرة «هذا شعرٌ ليس ناظمه بعبده»» حيث 
الشعر يسكن جداً حرأ موشوماً بلغة عاشقة. 
وتتقصي هذه الفرضية تاريخ الممارسة النصية فيما هي تتخلص الفرق بين النثر والكلام 
اليومي: وقد أدرك العرب القدماء هذا الفرق على خلاف اليد جُورْدَان بطل فُولْتِيل وإلى هنا 
يشير نُورثْرُوب فُرَايْ المشبع بالتقليد الانجليزي حين يقول : 
«سيكون من المفيد ربط الثورة الأفلاطونية بنمو النثر المرسل. إن التثر المريل 
نمو أملوبي متأخر, بعيدٌ عن أن يكون «طبيعيأه مهما اعتبرناه» مع اليد جوردانء 
كلّغة الخطاب العاديء وهو أقل مباشرة وفطرية بكثير من الثمر الذي هو ثابت» 
وان عليه فى :تاريخ الأحت. ولك انه الطاب النائع كما حال البرهية 
عليه خي مكان آخرء إيقاعاً رابطياً جباناً مختلفاً تماماً عن النثر الحقيقي..4) 
والإيقاع» بهذا المعنى» إمضاء جسد فردي» يشتغل في غيبة عن وعي الذات الكاتبةء لذلك 
فهو يخترق الحدود بين النثر والشعر لتحقيق التجاوب بين الممارسات النصية المهاجرة من قانون 
إلى آخر. وقد سمى ميخائيل نعيمة الممارسة النثرية الجبرانية في دمعة وابتسامة ب «الشعر 
اتون قا رو إن تدك هنا عن ج انس فة فار اة في كل 
من أمريكا (والت ويتمان) وأوربا (بودلير) مؤشر على إعلان خرق الحدود بين النثر والشمر.6) 
وعلينا بدل ذلك أن نتأمل الدرس الجبراني وهو يفتتح كتاباته بعمل خاص بموضوع الموسيقى» 
المنشور سنة 7.1905) 
نتجرأ قليلاً لنغامر بقراءة المتن الشعري الرومانسي العربي من مكان المشترك النصي لهذا 
المتن. إنه تكثيف الإيقاح الذي ينبني فيه الشعر من خلال العناصر المهينة على الممارسة 
المتفردة. ولن يكون الشعر بعد هذا هو مجال العروض ولا الاستعارة. تعريفان نلفيهما بتعريف 
تكثيف إيقاع الذات في كتابتها. واختيارنا لمكان المشترك النصي ينصت باستمرار لتقاليد 
الشعرية العربية القديمة وينساها في آن» خاصة وأن العرب القدماء قرأوا النصء بلاغياً أو شعرياًء 
من حيث هو تجاوب في حال النص غير المقدسء» وتناف كما هو حال العلاقة بين النص المقدس 
وغير المقدس» معتمدين في ذلك على كل من العروض والبلاغة. إلا أن الممارسة النصية. التي 
3) خليل مطران. ديوان الخليلء م. س.. ص. 10. 
p. 47. (4‏ راك Northrope Frye, le grand vode, op.‏ 1 
5) راجع الاستشهاد الابق.. هامش 110. من الفصل الأول من هذا الجزء. 


6) راجع على الخصوص قصل : .457 .م Op. Cit..‏ ,عنم طالاة Non - Vers, non - prose, in critique du‏ 
7) جبران خليل جبران» الموسيقى» المجموعة» م.س۔ 
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جاءت بعد القرن الخامس الهجري هي على العموم ملغاة من القراءة. وسنتعرض بشيء من التفصيل 
لهذا الإلغاء الذي عالجناه مجملاً في بداية هنا الجزء الثاني. ومن ثم فان الشعرية العربية لا 
تواجه نصا حديثاً فقطء ولكنها في الوقت ذاته مطالبة بضرورة إعادة بناء ذاتها من خلال المني 
والمكبوت واللامفكر فيه من الممارسات النصية القديمة أيضاً. 


ومكان المخترك النصي في الرومانية العربية هو الذي تلتقي فيسه كل من القصيدة 
العروضية وقصيدة النثر على السواء. إنها مغامرة. فإذا كانت أنماط تقطيع القصيدة العروضية ذات 
تاريخ طويل وناضجء في القديم والحديث» من حيث التناول النظري والممارسة الإجرائية» فان 
قصيدة النثر ما تزال بعيدة عن ذلك على الصعيد العالمي لا العربي وحده لأن هذه القصيدة هي 
بوره دك اله والتاز يع العديك لتحيل الطاب ارول كط بعل الوت الا 
في هذا الاتجاه. 


2. المقطع 

نخرج» بالفرضية التي نصدر عنهاء على مقاربة القدماء لمألة الأوزان الشمرية في النص 
القرآني. ودون مجاراة للباقلاني» في رده على من قال بأنه وجد في القرآن شعرأ كثيراً. نلاحظ أن 
بعض حججه مصيبة وهي «أن الذي أجاب به العلماء عن هذا السؤال سديدء وهو أنهم قالوا : إن 
البيت الواحد وما كان على وزنه لا يكون شعرأء وأقل الشمر بيتنان فصاعداً. وإلى ذلك ذهب 
أهل صناعة العربية من أهل الإسلا»» ويضيف الباقلاني «وقد قيل : إن أقل ما يكون منه شعراً 
أربعة أبيات» بعد أن تتفق قوافيها ولم يتفق ذلك في القرآن بحال. فأما دون أربعة أبيات منه أو 
ما يجري مجراه في قلة الكلمات؛ فليس بشعر».9 والاصابة في الحجاج متأتية من كون البيت لا 
يتميز كبيت إلا ضضن سياق أبيات أخرى.29) فالسياق وحده هو المحدد لوضعية البيت كبيت إلا 
أن الإصابة في قول الباقلاني خادعة من ناحية أخرىء لأن السياق القرآني هو الذي يلغي البيت 
ألوارد فيه كبيْت. وما تنصيص الباقلاني على «أهل صناعة العربية من أهل الإسلام» سوى حاجز 
متعال يسيّح به استراتيجية غير استراتيجية الشمرية» وبالتالي فإن هذه الحجة تصدق على كل 
نص غير شعري. هو ذا مظهر آخر من مظاهر الشعرية المكبوتة. تلك مهمة التفيك. 
8 الباقلاني» إعجاز القرآن» م.س.. ص ص. 53 - 54. 


.55 المرجع السابق.. ص.‎ )9 
Benoît de Comulier, ها‎ ®éocie du vers, op. cit , Dp. 38 (10 
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لهذه الملاحظة أهميثّها المحتجبّة في القراءة. والمشترك النصي الذي نعى لبناء التحليل 
عليه نفيّ لافتتان بالعناصر اللاغية لإحدى الممارستين. إنه مشترك متجاوب في النثر والشعر معأ. 
به يشق الخطاب أرضاً مهيأة للانحفار في خط سطري. 

وإذا كان مفهوم البيت معطى قبلياً حب الوضع العروضي» سابقاً على الخطاب» فهذا لا 
يعني أنه ليس خطاباًء ومن ثم احتل مكان الدال المفضل في بناء القصيدة التقليدية. وسيتم قلْبٌ 
هذه المُلّمة في الرومانسية العربية التي ستجعل من المقطع؛ لا من البيت» الال المفضل في 
بناء نصّهاء وبه ستخترق الحواجز بين الشعر والنثر أيضاً. 


2.. مفهوم المقطع 

ماذا نقصد بالمقطع ؟ كنا من قبل في الجزء الأول وقفنا عند مصطلح المطلع الذي استعمله 
العرب القدماء. في الحقل الشعريء كنقيض للمقطع (1ء1.1.2. الوقفة). ومصدر الاختلاف بين 
معْدَييَْه كنهاية للبيت أو كنهاية للقصيدة راجع للوحدة المقروءة» فهو نهاية البيت إذا كانت 
الوحدة هي البيت» وهو نهاية القصيدة إذا كانت الوحدة هي القصيدة بكاملها. ولنا الآن أن نعود 
ثانية لهذه اللغة الواصفة بغاية هلها مستوعبة لما ليس بيت ولا قصيدة. ونحن بذلك سنتقدم 
ونتراجع في آن» نتقدم لنصف خطاب الرومانسية العربية» ونتراجع لنصف المني في 
الممارسات الدالة العربية القديمة. بناء مزدوج يؤكد ثانية أن مشروع البناء لا يقصد الحديث 
وحده» بل القديم أيضاً. رحلة في المجهول. 


جاء في لسان العرب : 
«ومقطع كل شيء ومنقطعه : آخره حيث ينقطع كمقاطع الرمال والأودية والحرة 
وما أشبهها. ومقاطيع الأودية : مآخرها. وشراب لذيذ المقطع أي الآخر والخاتمة. 
وقطع الماء قطعاً : شقه وجازه» وهو من الفصل بين الأجزاء. وقطعت النهر قطما 
وقطوعاً : عبرت. ومقاطع الأنهار : حيث يُعبر فيه. والمقطع : غاية ما قُطع. يقال 
مقطع الثؤب ومقطع الرمل للذي لا رمل ورَاءه. والمقطعٌ : الموضع الذي يُقْطم فيه 
النهر من المعابر. ومقاطمٌ القرآن : مواضم الوقوف» ومَبّادئة : مواضمٌ الاتتاءه. 


يركز هذا التعريف على ثلاثة حقول دلالية هي : الطبيعة (الأنهارء الرمالء الأوديةء 
الحرارة)؛ المنتوج الصناعي (الثراب» الثوب)؛ الخطاب (القرآن). ويتدخل المدلول اللغوي ليؤالف 
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بين المُعْطَىء الطبيعة» والمبّْني» الحضارة. وهذا المدلول هو ذاته الذي عمَمَةٌ الشاعريون العرب 

القدماء على حقلهم الإجرائي, الشعر والنثر معاً. يقول ابن رشيق : 
«وروى الجاحظ أن شبيب بن شيبة كان يقول : الناس مُوَكَلُون بتفضيل جودة 
الابتداء وبمذح صاحبهه وأنا مُوكل بتفضيل جودة المقطّع وبمدُح صاحبه» وحظ 
جودة القافية ‏ وإن كانت كلمة واحدةٌ ‏ أرفمٌ من حظ سائر البيت أو القصيدة, 
وحكاية الجاحظ هذه تدل على أن المقطع آخر البيت أو القصيدة» وهو بالبيت 
أليق» لذ كر حط القافية. 
وحَكَى عن صديق له أنه قال للعتّابِي : ما البلاغة ؟ فقال : كل كلام أَمْهِتَكَ 
صاحبّه حاجته من غير إعادة .ولا حبة ولا استمانة فهو بليغ» قال : قلت : قد 
عرفت الإعادة والحُبْسّةء وما الاستعانة ؟ قال : أمّا تراه إذا تحدّث قال عند مقاطع 
كلامه : يا هناه اسمَعْ منيء وامتمغ لي» وافْهَمء ولت تفْهم ؟ هذا كله عي وفساد. 
قال صاحب الكتاب : وهذا القول من العتّابي يدل على أن المقاطع أواخرٌ الفصول. 
ومثُله ما حكاه الجاحظ أيضا عن المأمون أنه قال لسعيد ابن مسلم والله إنك 
لصفي لحديثيء وتقفٌ عند مقاطع كلآمي».!7) 


يتتقدم المقطّعَ في مفهومه القديم كمُشْتَركِ بين الشعر والنثر» فهو دال يفعل في الممارستين 
انصيتين معاً. والمُمْبَركَ هنا هو مكانٌ الحدود بين وحدات الخطاب. ويمح لنا الاشتقاق اللغوي 
بالتعامل مع المقطع كمصدر ميمئ. جاء في اللسان : «والمقطع مصدر كالقطع» و«القطع إبانة 
بعض أجزاء الجرم من بعض فطلأه و«القطع : مصدر قطعْت الحَبْل قطعاً فاتقطع». تقل النقطع من 
خانة اسم المكان إلى المصدرية يُوسّع الدلالة» ويمنحنا إمكانية استعماله كمفهوم يحتضن 
الممارسة النصية الرومانسية العربية» كما يتوعب الممارسة المقطهية العربية القديمة» شعرا ونثرا. 
والمثل الذي أتى به ابن منظور خصيب حين قال : «إبانة بعض أجزاء الجرم من بعض فصلاً» 
ويشرح في اللسان الجرمّ بأنه «الجذ» والواحدٌ الجدٌ وجثماته» والبدن». هو ذا النص جد تَبِينَ 
بِعْضّ أجزائه عند المقطع والانقطاع. والمقطع في هذه الحالة وحدة ل اة ايا 
تُقْصَائَهَاه يبين بتماسكه الداخلي فيما هو منقطع عن غيره. فالمقطع وحدة دالة من بين وحدات 
الخطاب» وهو في الوقت نفه دال من بين دواله تتآلف فيه مجموعة من الأبيات وتنفصل به 
عن غيرها داخل الخطاب . 


1) ابن رشيق» العمدة, م.س.. ج 1. ص - ص. 216 217. 
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نجد في أوربا الحديثة استعمالاً لمصطلح :065هد:5 لدى الرومانسيين2) الألمان» وخاصة 
جماعة يينا "16١١‏ (راجع الفصل الأول من هذا الجزء) التي سعت إلى استخدام «نموذج» آخر 
لإنتاج «العمل» الأدبي» أو بدقة أكبر «ما يجمل العمل يشتغل بطريقة مخالفة..4) وتتضح لنا 
استراتيجية هذا النموذج في الممارسة النصية الرومانسية لدى جماعة بِيناء حيث المصطلح تفه 
للرومانسية يعني «النظرية نفسها كأذب»» وهو ما ذكرناه سابقاً. وتتلخص هذه الاستراتيجية في 
القولة التالية : 
«إن فكرة العمل الأدبي أو الشمريء مهما كان الآن موضوعه الكامل» هي ما يوجه 
ويشكل المشروع في كليته تحديداً. وما يوجهه ويشكله هو المقطع» بء من 
ناحية الجنس الذي كتبت به النصوص الأشهر لرومانسييي يناه الجنس الذي يكادٌ 
امهم يكون به وثيق الارتباط. بل وأكثرٌ من أن يكون المقطع «جنس» الرومانسية 
النظرية» فهو يعتبر كجَسْدنة لهاء كمّة بالغة التميز لأصالتها ودليل على حداثتها 
الجذرية. وهو بالفمل ما طالب به فُرِيدْرِيكُ ليجل ونوفاليس ولو بطريقة 
يختلف فيها كل منهما عن الآخر. إن المقطع هو ذاته الجنس الرُومَانْيِيّ بلا 
متازع».(15) 
من الصعب وضع تعريف ضابط وصارم للمقطع لدى هذه الجشاعة. لذلك فإن الممارسة 
النصية هي وحدها الكفيلة يارشادنا لطبيعة المقطع لديها.*" فهو من ناحية مصطاح عام نبيل» 
ومصطلح أدبي من جهة ثانية:/77) يمكن تعريفه بما هو مختلف عن قطعة خالصة: وعن كل من 
الفكرة» والمثل السائرء والحكمةء والرأي» والنادرة» والملاحظة:؛ فهذه كلها تامة بعكس المقطع 
الذي هو ناقص أساساً#" إنه مشروع «أي أن المقطع يشتغل في آن كفَضْلة للفردية وكفردية ‏ مما 
يفر أيضاً أنه لا يعَرّف أبدأء أو أن مقاربات تعريفه يمكن أن تكون مُتَنَاقضَة»:09 أو كما جاء 
في المقطع 206 من «مقاطع أتينيوم» : «يجب أن يكون المقْطعٌ مُدْفَصِلاً كلية عن العالم المحيط 
به» ومنطوياً كقنفذ على ذاته, مله في ذلك منَّل عمّلٍ فتي صغيره.20) ومن هذه الناحية يكون 
2) راجع ما قلناه عنها في الفصل الأول من هذا الجزء. 
L. Nancy, I'absohu littéraire op. cit., p. 57. (13‏ - .ل / Ph. La coure - Labarthe‏ 
4) المرجع السابق.. ص. 22. 


5) المرجع السابق.. ص. ‏ ص. 57 58. 

6) المرجع السابق.. ص. 61. 

7) المرجع السابق.. ص. 62. 

8) المرجع السابق.. ص. 62. 

9) المرجع السابق.. ص. 63. 

0) المرجع السابق.. ص. 63. وكذلك ص. 126. 
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الشعر الروماني في كليته مقطعاء وهو ما تناوله المقطع 116ء الذي قمنا من قبل بترجمت».217) 
فلا فرق في هذا بين النثر والشعر. 
للمقطع» كنموذج لإنتاج العمل الأدبي» لدى جماعة ييناء شجرة نب منغرسة في التقليد 
الأدبي. والكساب الأخلاقيون الإنجليز والفرنيون كشيفت ريو ري طك وَلأَرُوشْفُوئو 
Rochefoucauhd‏ ها وبَاسْكَال اهدده وَمُونْطيني222! أمونهاهه90 يُجَسْدِنْونَ هذه الشجرة في 
عصرها الحديث على الأقل» ما دمنا لا نتوفر على تاريخ مفصّل للخطابات الأدبية. وسيعرف 
المقطع مار منفتحاً لحفر أثره وتفريع شجرة نبه من نيه إلى رُولآن باط في الثقافة 
الاوربية. 
2.- بين القصيدة العروضية وقصيدة النثر 
لا يصرح جبران» وغيره من الرومانسيين العرب» بمصطلح المقطع» ولا بمَفْهُومِه ووظيفته أو 
شجرة نسبه. لنا أن نعيد قراءة الممارسات النصية العربية القديمة» من النص الصوفي إلى الموشح 
لنرى إمكانية حفريات النص. لكن الآن : الشرق أم الغرب ؟ هي حجَة لا تتقر إلى الآن على 
غير يُطلانها. ونقصد توآ عيّنة الممارسة النصية» فالتحليل ملكا الضروري. 
بالعودة إلى النصوص نقف على الاختلاف بينها من حيث عددٌ المقاطع على النحو التالي : 
أ مطران : الماء : 5 مقاطع, الأسد الباكي : 4 مقاطعء الحمامتان : مقطعان» فنجان 
قهوة : مقطمان. 1 
ب جبران : المواكب : 19 مقطعاًء وعظتني نفي : 14 مقطماء جمال الموت : 
3 مقاطع. 
ج ‏ الشابي : الصباح الجديد : 3 مقاطعء نثيد الأمى : 4 مقاطع» الجنة الضائعة : 4 
مقاطع. 
د بن ثابت : ليل وصباح : 4 مقاطعء والمعاني باقيات : 6 مقاطعء قيد...؟ : 7 مقاطع» 
حبيبي : 5 مقاطع. 


1) راجع ترجمة نص المقطع 116 في الفصل الأول من هنا الجزء. 
المرجع السابق.» ص. 112. 

2) المرجع السابق.؛ ص. 58 

3) نقصد هنا بالخصوص كتاب هكنا تكلم زرادشت لنيتثه. وترجمه فليكس فارس إلى العربية نة 1938» وكتاب رولان بارط 
coll. Tel quel. Seuil, Paris, 1977.‏ ,جيم نسمصسة discours‏ مهل كأمعصوة :1 
ولكن رولان بارطء الذي كان يتريح أكثر فأكثر للكتابة المقطمية لم تكن لمقطمه صلة بالمقطع الأخلاقي والروماني 
والميتافيزيقي» إنه «على الدوام بداية وليى نهاية على الاطلاق» راجع بهذا الخصوص : 


Antoine Camngmgnon, !" العمعاعا م‎ decir ??rittgee, N° 423 - 424, Août - Septembre, 1982, p. 678. 
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ولئن كان المقطع دالاً من بين دوال الخطابء لا ينتج الدلالية إلا داخل الخطاب المفرد. 
فسنستقص فى البدء بعض عناص المقطع من خلال جَمْلَّة من مقاطع بعض التصوص لترى 
اترك بها قبل الأعقل إلى نهو خسوصي وين قابل للد أو الان في الطاب الواسهد 
ولا تتعارض هذه الطريقة حتماً مع تحليل المقطع ضن خطابه» ما دامت غايئّنا هي البحث في | 
الأطر النظرية للشعر العربى الحديث. 

تشقان إن لكل فام مقظله) بغاية'الذعان تد اغلا تل لمعل ويف في أن. 
وهذه هي المقاطع : 

أ مطران : المساء 

داء ألم فخت في شق ابي من صبوتيء فتضاعفت برائي 
ا د E‏ 
قب أذبة الب اة والجِوّى ‏ وفلالت ةرت من الأدواء 
والروح با نسيم تنه د في حكالن: ] يب والمّمَ ‏ ناء 
والعقل ك اليمج اح يفْتّى نورَّهُ | كدري ويضمة _ه نضوبُ دمتائي 


ل 
3 


ب - جبران : 1 / وعظمْنِي في 
وعظتني نفبي فعلَممْنِي ما ينْقتّهِ الناس ومُصاقاة من يُضَاعَنُونَة وأبانت لي أن الحب ليس 
بميزة في المُحبّ بل في المخْبُوب. وقبّْل أن تعظني نفي كان الحبأ بي خيْطاً دقيقاً مشدوداً 
بين وَين مُتقارتين أمّا الآن فقد تحوّل إلى هَالة أولّهَا رها وآخرّها وها تُجِيط بل كاين 
2 / المواكب 
لير في الاس مَطْبُوعٌ إذَا جُبرُوا والشرٌ في الاس لا يفنى وإن كُبرُوا 
وأكثرٌ الاس آلات تحر أصابمٌ الدَهْرٍ وما ثم تْكَيِرٌ 
فلا تقول تاعا عله اتقون داك اح _4,الوقر 
َأَفْضَلَ الاس قطمان يِسِيرَ بها صوت الرْعَاة وم لم يئش يدير 
ليس في القفابّات راع لأولافيياالقطيع 
زا ےا کے يلخن ¥ ارو الا 
بو اتان يا الي يان ننن 


أغطني اللي وَعْنُّ 
وولا 


اي أبقى 
ج - الشابي : الصباحٌ الجديد 
اکن يا جراخ 


مات َه الواح 
واطل الماح 


في فق ا الردَى 
ونثررت ال وغ 
رادت الحّاة 
الي ستيه 
وأذنبت الأستى 
ودوت القواذ 
اليا والقفلال 
وَالقِوَّى والشُبَابْ 


د ب ثابت : ليل وَصَبَاح 
سهرت ؤكان شاع القمز 
يت اام غل الشجز 
واااو و التهر 
ومَنْ بات يكو الأتى والضّججَز 


البنيات النصية والطرائق الأقل ‏ 77 


قَالْفَايرْعَى الول 


3 زف | للنغم 
في رحاب الرْصَسان 


في جمَال الوَجُودْ 
aT‏ 
وال ى وال وروذ 
والمُنى والحت ان 


ينام ويخلمٌ فؤق الفَصُونْ 
كاتني امناة فض ال ون 
ل ل سيل ا 
ومن اة الب نخر القن ون 
ومن :اة راء الجن ون 


نيت يان هل تَثليين 


+ م 


لالا وَكَيْفَ نَم انين 


مات بصت عيق رَهِيبْ وفاضت دمُوعي وهل تنفعٌ 


O00 
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هناك أولاً مسألة نظرية ذات أولوية في التحليل الذي سنباشره؛ تتفرع عن فرضية النص 
كبناء حركيء وهي التي ألح عليها تينيانوف من بين الشكلانيين الروس» بخصوص ضرورة التمييز 
بين شكل ووظيفة كل عنصر من عناص النص» تجنباً للقوط في نزعة القراءة المطلقة للبناء 
النصي. وما يحدد القراءة التاريخية هو التفريق بين نمطين من الدراسة : «دراسة تكوين الظواهر 
الأدبية ودراسة قابلية التغير الأدبي» أي تطور اللسلة»: ما دامت «جميع هذه العناصر [المية] 
توجد في حالة علاقة تبادل وتفاعّل».(22) ومن ثم فإن تينيانوف يمى «الوظيفة البنائية لمنصر 
من عناصر النص كتسقء إمكانية دخوله في علاقة مع العناصر الأخرى للق نفه وبالتالي مع 
النسق بكاملهه»20) وتتضح هذه الفرضية أكثر عندما يقدم تينيانوف مألة الأشكال المتيقة التي 
تصبح وظيفتّها في نص حديث مختلفة عما كانت عليه في نص قديم» لأن ما يحدد وظيفتها كل 
مرة هو النسق الذي تمتعمل فيه» فالنسق هو المؤطر لوظيفة العناصص النصيةء بتبدلاتها من نص 
لآخرء ومن فترة تاريخية لأخرى.27) وفرضية النص تجمل النسق حركياً هو الآخرء وهنا ينطبق 
أيضاً على فرضية سوسير عن تفاعل العناصر داخل البنية» وهو ما صدرنا عنه في مقدمة الدراسة. 
نفيد من هذه الفرضية في أعادة قراءة البناء المقطعي للنص الرومانسي العربي. ونتقدم في 
تفصيل إحصائيات المقاطع في نصوص العينة : 
أ من بين 16 نصا نجد 14 منها منبنية على أساس مقطعي. 
ب - من بين 14 نصاً المنبنية على أساس مقطعي يوجد نصان لجبران خليل جبران (وعظتني 
نفيء جمال الموت) من غير دال عروضي. 
ج - تنقسم مجموعة نصوص العينة إلى مجموعتين فرعيتين : 
ج 1- مجموعة تتشكل من عدد مرتفع من المقاطع» وتثمل قصيدتين لجبران وهما 
المواكب ب 19 مقطعاً و وعظتني نفي ب 14 مقطعاً. 
ج 2- مجموعة تتشكل من عدد محدود من المقاطع» وهي بحسب الشعمراء : مطران» 
الحمامتان (مقطمان)» الأسد الباكي (4 مقاطع)» المساء (5 مقاطع). فنجان قهوة 
(مقطعان) جبران» جمال الموت (3 مقاطع)» الشابيء الصباح الجديد (3 مقاطع)» 
بن ثابت» ليل وصباح (4 مقاطع) والمعاني باقيات (6 مقاطنع). قيد..؟ 
(7 مقاطع)ء حبييي (5 مقاطع). 
p. 121. (24‏ راك l'évolution littéraire, in théosie de la lititruture, op.‏ عل Y. Tynianov,‏ 
5) المرجع الايق.» ص. 123. 


6) المرجع الابق.» ص. 123. 
77) المرجع الايق.. ص. 123: 


وبالربط بين فرضية تينيانوف والبناء المقطعي لنصوص المتن يتبيّن لنا أن الشعر الرومانني 
اوري عه من حا الي إلى ا مر فيه فو اتاد اللدال: التي 
هي الموشح»* من غير أن يكون النموذج القديم هو وحده المؤدي لبناء النص الروماني 
العربي. للأصل روايته أيضاً. ويمكن قراءة هذه العودة من أمكنة متباينة منها المكان النضىء 
والمكان النصي» ومكان التداخل الثقافي. : 

فالمكان النفي يمح لنا بالحديث عن انفجار المكبوت الذي سعت التقليديةء كأب رهزي» 
لتخريمه» لأن الوعي التقليدي رأى إلى الموشحات «مما يتناوله بعض الشعراء أحياناً في مجال 
اللهو والمجُون» أو على الأقل في مجال غير جديء فلا ينظمونها في مدح الملوك ورثاء 
العظماء».29) ولا يذكر ابراهيم أنيس عودة الموشح» في البناء النصي الروماني العربيء إلا عند 
حديثه عن تنوع القوافي فيقول : 


«غير أن هناك طائفة من شعراء العربية المحدثين يميهم النقاد «أدباء المهجر»» وهم 
من إخواننا السوريين واللبنانيين الذين هاجروا إلى أمريكا وأقاموا فيهاء ثم لم 
ينوا مع هذا الأدب العربي والحنين إلى أوطانهم والتغني بمآثر آبائهم» فأخرجوا 
لنا شعرأ موسيقياً جديداً عَنُوا فيه وفي نظمه كل العناية بالناحية المو. قي ة» 
فتفنْنُوا في الأوزان كما نوْعُوا في القوافي. فطوراً ينظمون على نهج الأندلسيين» 
والأخرى يبتكرون في نظام القوافي ويجددون» فانتجوا لنا مجموعة طيبة» ولولا 
فيها من ضعف العبارة أحياناء لكانت من أروع الشعر».300) 


8) ما زالت الشعرية العربية بحاجة لدراسات مفصلة للخطابات الشعرية المنية وإبدالاتها في الشعر المربي الحديث؛ والرومانمي عنه 
خاصة. وأقل ما يمكن الإشارة إليه هنا هو الخطابات التي لا نعرف لها اسماء أو تلك التي عرفت في بعض الأقطار المشرقية 
كالمواليا والكان كان والقوما والدوبيت وهذه جميعها متصلة بالثقافة الشعبية اللا مفكر فيها بعد. إذ لا تعدو الدراسات المتوفرة أن 
تكون وصفا أوليا لم يبلغ بعد مرحلة الؤال النظري. 

9 ابراههم أنيسء موسيقى الشعرء م. س.. ص. 232. 
ورغم أن الاق لا يمح لنا بمناقشة هذا الرأي فإننا نلاحظ فقط أن شمر «اللهو والمجون» كثير في شمر التقليديين جميماً. كما 
أن علاقتهم بالموشح متباينة؛ وقد انفجر أحياناء وخاصة لدى الجواهري. في شكل مكبوت. ونضيف بأن الموشح في القديم 
استوعب أغراضا «جادة»» ويتحدث ابن مناء الملك عن هذا كله فيقول : 
«والموشحات يعمل فيها ما يعمل في أنواع الشعر من الغزل والمدح الرثاء والهجو والمجون والزهد» وما كان منها في الزهد يقال له 
المكفره والرسم في المكفر خاصة أن لا يعمل إلا على وزن موشح معروف وقوافي أقفاله. ويختم بخرجة ذلك الموشح ليدل على 
أنه مكفره. ومتقيل ربه عن شاعره ومتففرهء. راجع دار الطرازء تحقيق د. جودت الركابي؛ دار الفكر دمشق. الطبمة الثانية, 
7 ص. 51. 

0 ابراهيم أنيس» موسيقى الشعرء م.س.. ص. 290. وعدم ذكر المصريين في هذه القولة مشع على كامل الاستشهاد. 
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إنها سخرية مفضوحة لا تخفي احتقارها لغير شعراء التقليد في مصرء وهو عكى ما يذهب إليه 
صفاء خلوصي حين يقر بأن «من أشهر وای العصر الحاضر ميخائيل نعيمة» وجبران خليل 
جبران» وإليا أبو ماضي» وعلي محمود طه المهندس».!37) 

وللمكان النصي أثره أيضاًء فالذاكرة النصية لا تمَحِي أبداًء والعودة إلى الموشح عودة إلى 
فضاء نصي يعضد إمكانية الخروج على البِيْت الأب لبناء نص له تجاوبه وتكامله الداخليان. 
كان لمرو اق ء بأكلة نظرية حول أنماط الخطابات. ولا يفلت مكان التداخل الثقافي من 
لعبة القراءة المتعددة. فملاقةٌ الشعر الأوربي بالشعر العربي القديم» ثم علاقة الشعر العربي 
الحديث بالشمر الأوربي الحديث هي من صيم التتداخل الثقافي» عبر التداخل النمي. وللجذء 
الرابع من البحث أن يلقي بالفرضية وبرهنتها في آن. فحة أخرى ونلتقي من جديد بمشهد إغراء 
النصوص لبعضها بعضأ في ج لها أسرارها. 

إن الشكل الذي يُبَنْينَ الممارسة النصية في الشعر الرومانسي العربي» هو أنه ذو شجرة 

نب» أكان نثراً أم شعراً. وهو بمتْطميتِه بعيدٌ الغور في النص القديم» في في الوقت نفه الذي 
انايب فيه مع الممارسات القديمة والحديثة في آن» رغم أن تعدد الأمكنة يبدو لما مختزلاً في 
الممارسة الأوربية وحدها نتيجة سيادة مفهوم الكونية الذي قدمت به هذه الثقافةٌ نمودّجها لتاتها 
ولغْيْرقا. 
2. سيّادة الاختلآف 

على أن اللسن الأولي ليادة المقطع في الرومانسية العربية لا يخفي الاختلاف بين 
الممارسات والمّتارسين. بهذا تؤكد على الفردي والمٌفْرَد في الخطاب» وهو يؤرخ يايقاعه الشخصي 
للذات الكاتبة. قبل ذلك أيضاً تقول بأن عيّنة النماذج تعطي لجبران العتبة العليا للمتن» فهو 
المجدن دم ا ل > إضافة إلى أن دوال النص تكثف في ممارسته حُجّةٌ 
المغامرة والمجهول. فإيقاع الخطاب مستحودٌ على النص برمته» وخاصة حينما يتغني عن الدال 
العروضيء أي أن الدوال في النص تعثر على إيقاعها الشخصي بصيغة حميمة لن تتقامها مع غيرها. 
ولئن كان الشابي ظل مرتبطاً بالدال العروضي» فإن خطابات عبد الكريم بن ثابت» وهي تتتصّل 
من الدال العروضيء!02 لا تنعدى كونها صدى تصوص أخرى. ما نصٌوصٌُ خليل مطران فهي الممثلةٌ 
للمتبة الفلى. 


1) د. صفاء خلوصي» . فن التقطيع الشعري والقافيةء ثورات مكتبة المثتى. بفداد. طبمة خامة» 1977» ص. 326. 
2) تقدم كمثل لها قصيدة «بائع الذكريات». ». وهي قصيدة النثر التي يتوفر عليها ديوان الحريةء ص. 40. 
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ونتشير الممارسة النصية لاختبار المواقع السابقة» منحصرين في نماذج العيّئة المختارة : 
تلتزم جميع نصوص خليل مطران بتكرير البيت الاول في تمام الوزن والقافية والروي» وهو في 
هذا أقرب إلى شوقي منه إلى جبران.* إنها نصوص لا تتبنى شكل الموشح ولكنها مع ذلك 
تنقسم إلى مقاطع. وثلاثة من بين أربعة نصوص لجبران تختار المقطع؛ أحدها المواكب يجعل 
من الموشح نموذجه» فيما الإثنان الآخران يتأسان على الإيقاع غير العروضئ. وقصيدة واحدة 
للشابي الصباح الجديد هي التي تأخذ شكل الموشح» ويتبع غيرُهَا تكريرٌ البيت الأول مع 
تقيم القصيدة إلى مقاطع. ولابْن ثابت ثلاث قصائد» هي ليل وصباح. وقيد...؟» والمعاني 
باقيات تتثمر شكل الموشح» والقصيدة الرابعة حبيبي تكتفي بتكرير البيت الأول» والمقطع 
فا عنص امن عقاضن:يناء الت 

أشرنا من قبل إلى صعوبة تعْرِيف المقطع» وهو ما لم يُقَدِمْ عليه مُنظرُوه | الحديثون من 
جماعة ييناء واقترحُنا تعريفاً أولياً تتجيب له نماذج عينة الرومانية العربية لما ينها وبين 
الرومانسية الألمانية من اختلافات. فهو أولاً وحدة دالة من بين وحدات الخطاب : ويحقق تجاه 
من خلال العناصر المؤلفة له» وتفاعل كل من النق العام مع النسق الفرعي في بناء دلالية 
الخطاب» ولكنه في الوقت تفه مجرد دال من بين دوال الخطابء له الاستقلال والانفصال عن 
غيره؛ تهنا دوال أخرى منها العناصٌ النصية ومعادلات النص.34) وليس المكان النضي غير دال 
آخر له فئله في استقلال المقطع وانفصاله. ونُدخل في معادلات النص كلا من النصّ الموازيء 
كعنوان المقطع بالنبة للمقطع الثاني من قصيدة جمال الموت لجبران» والمكان الذي ينقطع 
به المقطع عن غيره. 

وهذه العناصر هي ما يجعل المقطع مخالفاً لمصطاح البيت في الموشح العربي القديم» كما 
للقفل وللسلسلةء ولهذه جميعهًا ضن وحّتتها. أسباب الاختلاف بين المقطع والبيت عديدة من 
ينها لحكل البو ر في الررونائجية الور ا لا ل الح كنا كان فى الوح الأول 
على الأقل» فغير القابل للعد والقياس هو المهيمن على الرومانسية العربية» إضافة إلى أن المقطع 
كلّغة واصفة يثمل كلا من النصوص المَنَْدِيّة على الدال العروضي والدال الإيقاعي معاً. لقد أدخلت 
الإبدالات» التي لحقت البناء المقطعي» في الممارسة العربية الرومانية» حركية على أشكال 


3) علاقة مطران بشوقي تقوم على التقدير المتادلء كما أن فضل تعلم مطران من شوقي حاض فيها. وقصائد مطران في شوقي 
وعائلته عديدة يمكن الرجوع إليها في الديوان. 
4) معادلات النص ترحمة لمصطلح عايء) نال 03166)5"ذلاوء وعناء وقد أتممله يوري تينيانوف. راجع كتانه : 
Le vers lui même, op.cit , Pp -P. 55-6! ,‏ 
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قديمة» وفي الوقت نفسه مسَّت وظيفءة المقطع أيضا. ويمكن قراءة الإبُدالات في ضوء تصوّر 

يوري لبان للنجديد حين يرى «أن كل عمل مَجَّد يتبلور انطلاقاً من مادة تقليدية: إذا لم 

يذكر النص ببناء تقليدي فإن خصيصتّة التجديدية تكفٌ عن الإدراك..(35 

إن المقْطع كَدال يتفاعل مع دال آخرء هو الفراغ الموجود بين مقطع ومقطع» ليتميز 

وينبني كمقطع. وهنا التصور يتساوق مع ما صدرنا عنْة من قراءة لبناء النص من خلال خطيته» 

لأن الفراغ يتدخّل كدال في بناء الْدوَالٌ الأخرى» وبالتفاعل,بينها في سياق الخطاب يُنتج 

الخطاب دلاليتّه. والمكان النصي» في هذه الحالة» كالإيقاع» دال حاض في النص. ومن هنا يرى 

ميشونيك ضرورة طرح الفرضية التالية : 
«أصرح كفرضية قابلة للاسْتِكْفَاف أن كل ترتيب للصفحة يمثل ويمارس تصوراً 
عاماً للغةء هي فيه المشهدٌ والدليل الواصف. لا يهم إن نحن تعرّفنا عليه في حد 
ذاته أو تجاهلناه. ما دام الأمر يتعلق بممارسات» لا بتوايَا أو معرفة. فالجهل» 
بنظرية اللغة لا يمنع من الحَدِيث أو الكتابة. وهكذا فإن كل صفْحَة شعر قد تمثل 
تصوراً عام للشعر. وليست الغفْلَةٌ إلا جزءا من المّمْطَى المطلوب منا البحث عن 
موقعه».(36) 

وهذا ناتج برأي ميشونيك عن أن «البياضات ضرورية للقصيدة. لا كهوامش فقطء بل دخول بياض 

المفحة إلى داخل جسد النص».7”© بل إن «كُلُ تاريخ الشعرية يؤكد أن الرؤية توجد في 

الصوتء منذ أنبياء الكتاب المقدس إلى هيجُو..23) وعلى هذا فإن المقطع «كان تَقَعدإأء وتنظيماً 

للغة وانتقالاً من القطعة إلى التنظيم العروضي للبيت».(39) 1 

نتطيع» بهذه الفرضيةء أن نتقدم أكثرء رغم أننا لا نعتبر الكتاب المقدس» كما هو الحال 

عند ميشُونيك» نموذج البدايات. وتساعدنا هذه الفزضية على الاقتراب من المقطع في حالاته 

المجتَمِعَة» بمَمْطَيَاتِهء هناء في النص الرومانسي العربي» حيث المروض يحضر أو يفيب» فيما 

الإيقاع متجمدن في مقاطع النص الرومانسي العربي أكان معيداً لإنتاج نمط الموشح أو الكتابات 

غير العروضية» مقدسة وغير مقدسة. 

louri lotman, La strectare du texte artistique, op. cit., p. 53 (35 

Henri Meschonnic, criflqse du rythame, op. cit., .م‎ 303. (36 

Op. cit., .م‎ 304. )7 


Op. cit., p. 304. (38 


p. 305. )39 


Op. cit. 
ين‎ 
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وتبعاً لما سبق» نصل إلى القول بأن من الصمب القيام بحصر صارم للقوانين التي تنتظم 
المقطع في النص الرومانسي العربي» على نقيض ما تبدو عليه قوانين البيت» لأن قوانين المقطع 
في هذا النص تنفلت من الانضباط في قوانين متطابقة كلية. لذلك فإن الشعرية» حين تركن إلى 
العد والقياس» تخفق في إدراك اللْوَيْنَات الخاصة بالذات الكاتبة وهي تحمل معها بنور الزوغان 
عن الضابط الجماعي من نص إلى نص» أكان المتن من نتاج شاعر مفرد أم تناج جماعة من 
الشعراء. بل إن هذه النتيجة تبلغ ذروتها في الممارسة الجبرانية التي تنفجر فيها النات الكاتبة 
بأبعادها الواعية واللاواعية. 

نادراً ما نعثر في الشعر الرومانسي العربي على مقاطع متماثلة بين التصوص المتعددة» وهو 
ما كان يرفضه الموشح في القديم مثلاً. بل إن الخروج على التماثل في شعرنا الروماشي يبلغ 
القصيدة الواحدة ذاتها. ومن هنا تنفصل الممارسة النصية الرومانسية العربية عن مثيلاتها في أوربا 
أيضاء وهي تنبَنِي على أشكال مثل السُوناتة. 

أ - يتكون المقطع الأول لنص مطران المساء من خمة أبيات» متساوية وزنياً (ثلاثة 
تفاعيل من بحر الكامل في كل شطر) ومتماثلة من حيث القافية. وضن هنا الدال العروضي 
ينفجر الدال الإيقاعي من خلال تفاعل الضم والكسر عبر لعبة التداخل والتقابلء ثم هناك التلازم 
بين صوتية التاء والهمزة» منذ البيت الأول : 

داء ألم فخلْت فيه شقائي. 
وهما معا يتبادلان بناءً دلالية المقطع ثم القصيدة برمّتها. 

ب - والمقطع الأول من نص جبران وعظتني نفسي يتكون من جملتين تفصل بينهما 
نقطة بعد كلمة «المحبوب»» وتعلن النقطة الشانية في نهاية المقطع بعد «سيكون» عن اختتام 
الجملة الثانية؛ التي تنقم هي الأخرى إلى قولين تقوم بينهما فاصلة بعد كلمة «متقاربين». 
وينبني المقطع بكامله على التداخل والتقابل بين ثنائية الصائتين الفتحة والكسرة» ثم الكسرة 
والضةء والمشترك بينهما هو الكسرة» وتنتشر الثنائية على مجمل التركيبات الصوتية والمقطمية 
وهو ما يكثف دلالية النص. : 

ج - أما المقطع الأول لنص الشابي الصباح الجديد» فهو من مجزوء المتدارك» ومكون 
من ثلاثة أبيات» فأربعة أبيات» فأربمة أبيات. ويفصل بين هذه المجموعات فراغنان. وهي 
متساوية عروضياء متباينة القوافي. فالمجموعة الآولى ذات قافية موحدة (شجونء الجنون» 
القرون)» وصدور هذه الأبيات منتهية بقافية موحدة تختلف بها عن قوافي الشطر الثاني (جراح» 
النواح» الصباح). والمجموعة الثانية ذات قافيتين» في الأبيات الثلاثة الأولى قافية موحدة (الألمء 
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المدم» للنغم)» وتستقل عنها القافية الرابعة (الزمان)» وكذلك الشأن في المجموعة الثالثة حيث 
الأبيات الثلاثة الأولى ذات قافية موحدة (الوجودء النشيد» الورود)» والرابعة تستقل عنها فيما هي 
ترتبط بالقافية الرابعة من المجموعة الثانية (الحنان). 

وتنضاف إلى هذا التمايز في عدد أبيات كل مجموعةء ونظام القافية في كل منهاء طبيعة 
المُعيّنِء فهو ضيرٌ الخطاب (اسكني» اسكّتي) في المجموعة الأولى» وضير المتكلم (دفنت» نثرت» 
اتخذت» أذبت» دحوتءأتغنى) في المجموعتين الثانية والثالثة. 

وهذا التمايز بين المجموعات» الذي يؤيده الفراغ بين كل مجموعة وأخرى» يُبرز لنا جانباً 
من وظيفة البناء الجديد للموشح في الشعر الرومانسي العربي فيما هو يصعد تعدد الأصوات في 
النص الواحد. 

د - ويسير مقطع قصيدة قيد..؟ لابن ثابت على نمط مغايرء فأبيات المجموعة الأولى 
متساوية عروضياً بوجود أربع وحدات من بحر الرمل وموحدة في قوافيها (قد/مَيّاء ع اليا 
مقل/تَيًاء رَيًا) وتليها مجموعة ثانية مكونة من بيتين متساويين من بحر الرمل أيضاًء ولكنهما 
مختلفتان عن أبيات المجموعة الأولى من حيث عدد التفاعيل (وحدتان مقابل أربع)» وقافيتهما 
موحدة (أين ؟» عين ؟) وهما أيضا تختلفان عن قوافي المجموعة الأولى. ويتلازم هذا الاختلاف 
من الناحية العروضية مع اختلاف آخر هو أن المجموعة الأولى تنضن جمَلاً خبرية فيما المجموعة 
الثانية تنفرد بجملتين إنشائيتين. وهنا أيضا نعثر على البناء الجديد للموشح الذي يؤكد اختلاف 
وظيفته في الحاض عما كانت عليه في الماضي؛ كما يدفع إلى الواجهة أهمية الفرق الملاحظ بين 
قصيدة وأخرىء وبالتالي بين مقطع هذا النص وذاكء ولن ندرك هذا إل ضن تاريخية الأشكال 
النصية. 


ومجمل هذه الدّوال الأولية تضع بين أيدينا خصيصة المقطع بما يهجس به من نسق صواتئ 
ودلآلي» في الوقت نفسه الذي تعرض علينا التوازن الذي تدخله الوظيفة الجديدة على العلاقة 
الترابطية بين الأبيات وعَلَى العلاقة التواردية بين المقاطع. وهذه جميمّها تؤالف بين تعكد أنماط 
بالذات الكاتبة التي تؤرخ لها الدوال في النص وبالنص. 

واختبارّنا المقتضب لهذه العناصر وتفاعّلها ووظيفتها بحاجة للانقال عبر مرحلتين 
ضروريتين من التحليلء هُمَا المقطَعٌ كبناء متحرك لمجموعة من الوحدات» ثم النصْ كبناء 
متحرك أيضاً لمجموعة من المقاطع. 
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3. الوحدة 


نطلق مصطاح الوحدة على كل من القول والبيت معاً. فالقول يختص بالوحدات الجملية 
للخطاب» والبيت وحدة محصورة ببياض نوعي على الصفحة, كما أنه قد يكون مبنياً على أساس 
العروض أو على أساس الإيقاع لا العروض. 


3. المكان النصي 

بدء. هناك هندسة المكان الذي تتموقع فيه وحدات المقطعء أي هذا الوضع الطباعي الذي 
تقدّمْنَا (في الجزء الأول) بفرضيته كدال يساهم في بِنْينّة دلالية النص» ما دام «الخَطَيُ يتدخل هنا 
لا كوسيلة تقنية لتدعيم النص» بل كعلامّة على طبيعة بنّائيّةء.0* نبتعد بهذا التصوّر عن التعامل 
مع الا البصري للنضن كر سان ي ينا لاله ال ود يد الرظينة الم اها 
فالتركيب الخطي هو أيضا من بين ما يمح لنا بإدماج النص في بنية خارج نصية محددة!*) 
تابعة لنمط الثقافة التي يندرج النص ضنها.) إن الشاعرء وهو يعمل على التوزيع الخطي 
للنصء يؤرخ لدلالية النص فيما هو يَحْضْع لقيم ثقافية» ويقترح على القارئ طريقة لإعادة بناء 
النص والبحث عن دلاليته» تبعاً لاتجاهات اللعبة الخطية داخل بَيّاض الصفحة. 

ونستطيع في حال الملاحظة الإفادة من يُوري لُوتّمَانء رغم النقد الذي يمكن أن نوجهه 
لتصوره بخضوص البناء الشطي للنص. وبالإفادة منه نرى إلى ثماذج المينةء التي سبق لنا إثباتها 
(1.5.11) ضمن حقلين إجرائيين» أولهما. يتكون من النصوص العروضية:؛ وثانيهما من النصوص 
الإيقاعية» وهو ما يسميه لوتمان ب «الكل الوسيط».(43) 

لقد عَنيّت الشعريات المختلفة» حديثاًء بدراسة هذه الأنماطء ولكن الشكل الذي تبلورت 
سبل البحث فيه حتى أصبح مستقلاً في مباحثه العلمية هو القصيدة العروضية بلا ريب. وهنا 
يعود إلى الحواجز النظرية التي لم تضعها هذه الشعريات موضع النقد. وإثارئّنا لمألة المكان» 
في ضوء تصور اوتمان» بحاجة لتوسع نفيد منه في الإحاطة بجملة من القضايا التي يفرضها علينا 
تعدّد الممارسات النصية. 


louri Lotman, la structure du texte aıtistique, op. cit.. .م‎ 162. (40 
Op. cit.. p. 162. (41 
Op. cit., p. 157. (42 
.م0‎ cit., p. 159. (43 
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3. طْرَائق أقل 
يُعوّض لُوتَمَان مفهوم «الطريقة» الذي هو مفهوم ميتافيزيقيء بمفهوم آخر جدلي هو 
«العنصر البنائي ووظيفته»؛*) بغاية استخلاص طبيمة القصيدة غير العروضية عند «اختيار الشعر 
والنثر في صلتهما التاريخية والنمطية».49) ويستند لوتمان في ذلك على مقالة هُرَابراك الذي 
يرى أنه يتحيل التغافل» بهذا الشأن» عن العناصر النصية الخارجية للبناء الجَمَالي» وفي مقدمتها 
وي الكاتب والقارئ معاً بالفرق بين الشمر والنثر فيقول : 
«إن الكاتب حينما يُبرز في النَثْر عناص مُمَيَرَة للشعرء فإن هذا الحد ليس مُفرغاً 
فقطء بل إنه يكتسبء عكس ذلك حضوراً كبيرأه.48) 


وعلى ذلك فإنه : 
«كلما قلت العناصرٌ المميزة بين الشعر والنثر في الشكل العروضي كلما وجب علينا 
. التمييز بوضوح أن الأمر لا يتعلق بالنثر ولكن بالشعر على وجه التدقيق. وفي 
المقابل فإن بعض الأبيات الموزونة» المعزولة والمنتزعة من اللياق» في عمل 
مكتوب في شكل شعر حر يمكن أن تدرك كنثر». 47. 
على لوان على راي هئراق بان «الحفوة الى تود يق ريق مان العم ار را 
يجب أن تكون معلومة بدقة» ولهذا السبب بالضبط يتطلب الشعر الحرٌ بناء خطياً متفرداً َم 
أنه شكل للخطاب الموزون».49) ويتنتج لوتمان» ياضاءة من الوضمية الراهنة لعلّم الذرة» أنه من 
الضروري دراسة «الطرائق الأقل أيضاًء إذا نحن مَائَلنَا بين مفهوم «القّب» في علم الذرة ومفهوم 
اى اتراي الل ا 140 و يتس ب ارين اال عفرا | وساف مع اة 
العروضية محذوفة في القصيدة العروضية أو الإيقاعية» كالقافية مثلا. 
تكاد تكون الطرائق الأقل القانون المهيمن على الممارسة النصية الرومانسية العربية التي 
واجهت النص التقليدي يإفراغه من امتلائه الضاغط. ولذلك فبالإمكان النظر إلى النص الرومانني 
التريج فى ركه المردوحة لافراخ:القهينة الحديفة من الظرائق المائتة آي اة كابة 


Op. cit., p. 160. (44 
Op. cit., .م‎ 159. (45 
.م0‎ cit., p. 160. (48 (47 (46 
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بالملبء وفي الآن ذاته بناء طرائق مختلفة. وهذه الحركة المزدوجة تختلف من القصيدة 
العروظية إلى قصيدة التثره لان لكل بنية نصية قاريخها التخمى. وعلى هنذا الأسان ستتناول 
الطرائق الأقل في كل بنية نصية على حدة. 


1.2.3. في القصيدة المروضية 

وتفضي بنا هذه التدقيقات إلى قراءة عينة الشعر الرومانسي العريي» من خلال الممارسة 
الدالة في الحقلين الاجرائيين معاء في ضوء النمط الأولي» الذي ينفرد به الحقل الاجرائي الأولء 
والمتمثل في مقطع نص المساء لمطران. إن هذا النموذج يمثل النمط الأؤلي للشعر العربي» وهو 
الذي وجدنا الشعراء التقليديين يختارونه كنموذج لتجربتهم الشعرية. ويدّ. "بن ال © الشعري في 
هذا النمط من ترابط وتفاعل عناصرٌ ضن بناء جركي» هي الوقفَةٌ والوزن والقافية (راجع الجزء, 
الأول وخاصة 11). وعلى أساس التكرير والتساوي بين الشطرين يتم بناء كامل النص. ولا فائدة 
في إعادة ما قلناه عن بنية هذا النمط في تحليلنا للنص التقليدي. على أن نصوصاً أخرى؛ لجبران 
والشابي وابن ثابت» كما هي البنية السائدة للمتن الشعري الرومانسي العربيء لا تخضع للنمط 
الأولي» بل تختار نموذجاً مغايراً لاحظنا من قبل أن شجرة نبه تعود إلى الموشح. إلا أنه» مع 
الرومانسية العربية» خضع لإبُدال قواعد لعبة عناصره مما أدخل حركية عليه كشكل قديم. ويظهر 
الإفراغ والإبدال معاً من خلال ما يلي : 

1 غياب الاستهلال : ينمدم هنا بيت الاستهلالء على عكس النمط الأولي» لغياب 
البيت الأول كقيمة مههمنة. وإحلال المقطع بكامله محله. وقد فطن القدماء إلى الابدال الذي 
لحق الممارسات النصية العروضية في غير القصدة فلجأوا إلى مصطلحات أخرى لا حصر لهاء 
ما دامت تبتغي وصف جميع الأشكال الخارجة على النمط الأولي. إن انعدام بيت الامتهلال في 
البنية السائدة للشعر الرومانسي العربي هو أول «طريقة أقل» يمكن ملاحظتها في البناء النصي. 
وحدفَ ٤‏ هذا المنصر أعطى للقصيدة حركية تتخلص بها من جمود النمط الأولي» في الوتت نتفه 
الذي انبثق فيه المقطع كبنية قاعدية هي أساس النص بكامله. 

1 - الأوزان الخفيفة : تنفق أبيات هنا النموذج النصي في استعمال ما ماه القدماء 
بالأوزان الخفيفة» وقد ربط القدماء والمحدثون بين اختيار الأوزان الخ الخفيفة والطرب والغناء في 
الأندلس. ولم يحصل شيء من هذا القبيل في المصر الحديث. فلا طز ولا غنَاءَ في المهاجر 
الأمريكية التي تمت فيها العودة لنموذج الموشح» بل إن حياة الشعراء العرب في ا 


الشمالية والجنوبية» كانت ضتكاً وعذاباً يوميّين. ولابد من البحث في الوظيفة الجديدة الي أصبح 
هذا النموذج يؤديها. ١‏ 

هكذا فإن أبيات قصيدة المواكب 5 تثمر بحرين؛ في المجموعة الأولى نجد بحر البيطء 
وفي المجموعة الثانية مجزوء الرمل. وأبيات قصيدة الشابي تختار قالباً موحداً في مجموعاتها 
الثلاث هو مجزوء المتدارك» ولقصيدة بن ثابت بحر المتقارب. 

11 الإدماج : ومن الطرائق الأقل التي أصبح هذا النموذج يعتمدها هو التخلي شيعا 
فشيئا عن تقسيم البيت إلى شطرين. ففي المقطع الأول من قصيدة والمعاني باقيات لابن ثابت 
نلتقي بالبيت على هذا النحو : 
فرأنا الورد والقل وكل الزهرات 

قلت لنفس ملي 
وانظري ما يخاي 
إنه الحب نا 
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م ند شی اء كنت تر جنوه وولى وانقطئ 
وقبل إبداء أي ملاحظة بهذا الخصوص نأتي بنموذج آخر للشابي من قصائد المينة وهو 
الجنة الضائعة التي نختار منها الأبيات الثلاثة الأولى : 
َم من هود عَدْبَة في عة الوَادي اضر 
فضية الأنْحَار مُذْهٍ ة الأصَائل والبكّور 
كانت أرق من الزهور ومن أَغَارِيدٍ الطيّور 
بل» وانسجاماً مع ما أثبتناه في مقدمة الكتاب من حيث الاستعانة بنماذج من خارج عينة المتنء 


هل نحن أمام خدعة بصرية أم أمام مأزق تصور البيت ؟ ننحاز للش الثاني من السؤال 
فنرى إلى هذا الوضع من حيث هو حجة على مأزق تصور البيت في القديم عامة» ولدى بعض 
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الحديثين» ومنهم ابراهيم أنيس الذي يضع نموذج نسيب عريضة: وغيره» ضن «تنويع القوافي» دون 
أن يكون له صلة بالبيت» وهو ما لا يطرح تصورَةٌ له أصلاً.50) 

قديماًء انتبه بعض الشاعريين القدماء للنماذج الخارجة على النمّط الأولي للبيت» وحاول 
الاجتهاد في حل مشكل المصطلح على الأقل» فيما كانت الممارسات النصية العروضية؛ فى 
العصور اللاحقة» تَحْنَفِي بصمت الشاعريين والبلاغيين عنها أو ابتداع مصطلحات محصورة التداول» 
وهو ما شمل الزجَل عامة. 

ومن أوائل منْ تعرض للخروج على النمط الأولي ابن رشيق الذي تحدث عن مصطلح 
«القواديبي» كنوع غريبء وعن «المَُمّط والمّخَمّس» وغيرهماء في «باب التقفية والتصريع». وبذء 
ابن رشيق بالقَواديسي هو احَتِضَان لنوع «غريب» من الشعر. وتأكيداً أن ما يخرج على النمط 
الأولي يظل غريباً عن المعيار لا عن تبدل الحاسية. ولا يبلغ الط مثلاء مرتبة القَريب لأن 
لامرئ القيس أبياتاً تروى على نمطه حين يقول : 


تومت من ملد مقالم أطلآل عَقَاهَنٌ طول الدَهْر في الرَمّن الخالي 
مَرابعٌ مڻ هند خلت ومكَايف ‏ يصمح بسشّاها صدى وعَوارفٌ 
فاه الروك السسواضةة:. . و ف ا را 
بأئحم مِن وء التّماكَيْن هطال(ثا 
ويعرّف ابن رشيق الممط بدأن يبتدئ الشاعر ببيت مُصرّع» ثم يأتي بأربعة أَقْمَة على غير 
قافيته, ثم يعي قييماً واحدأ من جنس ما ابتدأ بهء وهكذا إلى آخر القصيدة».!52) ومجرة أن يقال 
عن قصيدة امرئ القيس «إنها منحولة»!57) حتى تبتعد عن منطقة الغرابة. 
ولا نتحصر, هناء في «باب التقفية والتصريع» الذي صنف ضمنه ابن رشيق أنماطا شعرية 
تخرج على النمط الأولى. فما يثيرنا هو استعماله لمصطلح «القسيم» للدلالة على الشطرء كما ورد 
في الاستشهاد السابق» ومناقشنّه فيما بعد لمصطاح البيت أثناء تعريفه للمّحَمَى حيث يقول : 
«ونوع آخر يمى مُخْمأء وهو : أن يُؤْتَى بخمة أُقِمَة على قافية ثم بخئسة 
أخرى في وزنها على قافية غيرها كذلكء إلى أن يفرغ من القصيدة» هذا هو 
الأصل. وأكثرُوا من هذا الفن حتى أتؤا به مِمْرَاعَيْن مِمْرَاعَيْن فقطء وهو المُرْدَوِيَ» 
0) راجع موصيقى الشعر ر.م.س.. ص. 291. 
1) أبن رشيق» العمدة» ج 1ء م.س.ء ص. 179. 


2) المرجع السابق.. ص. 178. 
3) المرجع السابق.» ص. 178. 
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إلا أن وزته كلّه واحد وإن اختلفت القوافي. كذات الأمثال. وذات الحلل. وما 
شاكلهماء ولا يكون أقل من مصراعيُن» وکل مشطورٍ أو منْهُوك فهو بيت. وإن قيل 
مُصَرْع فعلى المَجَانِ وما سوى ذلك ممًا لَمْ يأت مثله عن العرب فهو مضَارِيمٌ لين 
ببيسته. 640 
هو ذا ابن رشيق يناقش مسألة تعريف البيتء لا في ضوء تعريف البيت بل في ضوء 
المعيار الذي انبثق عن النمط الأولي» أو عن الأوائل. وهنا ما لا يجعل المُمّط ٠غريبأء.‏ لأن 
قصيدة امرئ القي على نمط المٌمّط تحتفظ بتمية البيت رغم أن نبتها له غير ثابتة» فيكفي 
أن تتوفر على نسبة:» ولو وهمية» لامرئ القيس أو لغيره من الأوائلء لتتحول إلى معيار للبيت. 
أي لمَمْكَن تطْمِئنٌ إِليْه اللغة والذاكرة معاً. 
لم يكن ذلك مسارنا في البحث. فنحن لا نعتمد معياراً مسبقاً ومطلقاً للبيتء لأنه يتحقق 
أساساً داخل النص كنقء ولذلك قدمنا تعريفاً (في الجزء الأول) تفرضه الممارسة النصية. 
والطريقة الأقل في هذه الحالة هي أن البيت عرف إبدالاً بالنسبة للنمط الأولي» وهو ما سيدفع 
لبروز طرائق أقل لا تخضع للقياس. ونعود من جديد لمباشرة حفريات النص المرافقة لمثل هذا 
الابدال. لقد اتفق القدماء على أن الطرب والغناء» أي الدال الصؤتي» هو ما دَعَا لأحداث أوزان 
شعرية «غريبةء لا يفتهي إليها إحصاءء ظهرت في الأندلس ثم اتسعت حرية قواعد الَفْبَة» باتساع 
حرية الذات الكاتبة, لتثمل الممارسة النصية العروضية في مناطق وفترات» حتى جاءت التقليدية 
في العصر الحديث وألغتها. ولكن بحجة العودة إلى الأصول الخالصة أُقْدم الشعر الروماني العربي 
ولم يتباطا في اختيار نموذج ثقافي ‏ شعري ينتمي هو الآخر إلى الماضي من غير المط 
الأوليء هو الموشح وجملة من الأنماط «الغريبة» التي ترسخت خطيتها في عين هي الأخرى 
تاريخية» عين لا تنى الشعر الأندلسي والقصيدة البديعية عامةء أو هي إن شئنا تفجّر المكبوت 
بعودتها لما اعتبرته التقليدية انحطاطاً. وإذا كانت الرؤية توجد في الصوت, كما قلنا سابقأء فإن 
كل عودة إلى أسيقية الطرب والغناء في بناء نموذج الرومانسية العربية كما في الموشح» هو مأ 
يبرر تأكيدنا مرة أخرى على أن البيت ذو بعد مكاني» وهو ما ننطلق منه في تعيين حدود 
لم تعد الطريقة الأقل محصورة في النمط الذي مماه ابن رشيق بالقسيم» ووصلنا إلى أنه هو 
الآخر بيت بل امتدت لتشمل النمط الأولي للبيت» الذي حصرته التقليدية الشعرية العربية في 
شطرين لهما قانون التكرير والتساوي» فأصح مع الرومانسية العربية غير عابئ بالقاسمة» ومعتمداً 
4) المرجع الايق.. ص. 178 


عكى ذلك على اندماج القيمينء وهو ما ت.ت نازك الملائكة وطفه بمصطلح التدوير الذي لم 
يتممله أحد من القدماء المعروفين (5) وما نعثر عليه هو مصطلح «المُدَاخل» ثم مصطلح 
«المُدْمَْج» لدى اين رشيق. 
نستحضر نموذج أبيات الجنة الضائعة الشابيء إذ الأبيات الثلاثة التي أثبتناهاء تنبني 
القصيدة برمتها على غرارها. ليس بين شطري البيت قانمة» وما حصل هو أن الوحدات الوزنية 
تامة في جميع الأبيات» وعددها في كل بيت أربعة (ف علن من بحر الكامل)» إلا أن الوحدات 
اللغوية لا تقبل بالتقميم العروضي للشطرين كما في ال..”.ن الثاني والثالث من النموذج : 
قفية الأنهاز دة الأصائل والتكور 
فافا عن فا فاعلن ف علن علن ف علن علان 
كانت أرق من الزهور ومن أغاريد الطيّوز 
فافا عِلّن ف علن علن ف علن علن فافا علآن 
عرف ابن رشيق المُتاخل فقال : 
«وَالمَّدَاخَلُ من الأبيات : ما كان قسيمّه متصلا بالآخر غير منفصل منه قد 
حِمَْدَهُمَا كلمة واحدة» وهو المّدْمَجّ أيضاًء وأكثر ما يَقَعٌ ذلك في عروض الخفيف. 
وهو حيث وقع من الأعاريض دليل على القوة: إلا أنه في غير الخفيف مُسُثقل 
2 5 ۹ 1 : 5 9 
عند المطبوعين» وقد يتخفونه في الاعاريض القصار : كالهزج ومربُوع الرَمَل وما 
أشبه ذلك». ©5) 
ويأتي محمد محيي الدين عبد الحميد» محقق العمدةء في الهامش الثاني من الصفحة 177 بمثال 
من قول المعري : 


الكنات اليل اهيز اوغ 
أبكّت تلكم الحى اء 5أمْغت 2 ت على فرع عُصنِه لالم 


5) رجعنا في أمر مصطلح التدوير إلى باحثين مقتدرين في علم المروض» من مشارقة ومغاربةء بمد أن عجزنا عن العثور عليه في 
الكتب العربية القديمةء فأكدوا لناء على لسان كل من أمجد الطرابلمي ومحمد الخمار الكنوني ومحمد الملمي» أن هذا مصطلح 
غير وارد عند القدماء» ولربما كان متمملا عند أحد المتأخرين المجهولين. ومن المؤسف أن نازك الملائكة تتممله من غير 
تمحيص أو رجوع إلى مصدر من المصادر القديمة. 

56) أبن رشيقء العمدة» م.س.؛ ج 1. ص ص. 177 178. 
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وعلى هذا نمي هذه الطريقة الأقل بالإدمّاج. ولكننا لا نختلف مع نازك الملائكة في المصطلح 
وحده» فالمسألة أبعد من ذلك. ترى نازك الملائكة أن التدوير «ذا فائدة شعرية وليس مجرة 
اضطرار يلجأ إليه الشاعر. ذلك أنه يسبغ على البيت غنائية وليونة لأنه يُمدّه ويُطيل نفماته»67 
ولا يحقق التدويرء في نظرهاء هذه الغنائية والليونة بصيغة مطلقة» لذلك «نجد أن الشعراء قلّما 
يقعّون في تدوير البحر (البسيط) أو (الطويل) أو (السريع) أو (الرجز) أو (الكامل)».*) وبخصوص 
الملاحظة الثانية التي وضعتها نازك الملائكة تشير إلى ما تحتمله من غرابةء لأن التدوير «وهو لا 


يموغ في البخر الكاملء يسُوغ في مجزوء الكاملء لا بل إنه يُضيف إليه موسيقية ونبرة ليّنة 


عذبَة.٠‏ والمقارنة بين تعريف ابن رشيق وتعريف نازك الملائكة تظهر لنا اقتفاءَها للمعيار من 
غير أن تكون هي الأخرى نازعة على ما استثقله المطبوعون من القدماء قيمة فرضتُهَا ممارسة 
حديتة وليس الممارسة القديمة كما تُوهمّنا بذلك. إن التقييم الذوقي: الذي عالجت به نازك 
مسألة الإدماج» الذي تميه التدويرء عائدٌ إلى عناصر خارج نصيةء أي إلى القارئ ضرورة» وإلى 
معايير الذوق السائدة في مرحلة تاريخيه معلومة. فالإدماج استبد بالممارسة النصية الرومانسية» 
وهل هناك صدفة في كون قصيدة الجنة الضائعة للشابي هي برمتها من مجزوء الكامل الذي لا 
يرد له ذكُر عند القدماء كما رأينا لدى ابن رشيق ؟ وقراءتنا للإذْمَاج في ضوء مفهوم «طريقة 
آل مدن أن جن الفا النطية الرونائتية العربيت و الت لن هو اعبار لاحن 
الطرائق الأقل التي ثملت هذه الممارسة. 

إن البنية الطحية تثمل هنا البنية العروضية التي تتعامل مع اللغة من خارجهاء فالقالب 
الوزني مفروض قبلياً على النص وله وظيفة توزيع وتركيب السللتين النحوية والدلالية حب 
مقاييس اللسلة الوزنية مما يجعل البيت تاماً. والبيت التام في النمط الأولي للبيت الشعري 
عند العرب قائم على الانفصال الدلالي بين شطرين» والقاسمة البصرية» في هذه الحالة هي درجة 
الصفر من العلامة المشيرة إلى ما هو صوتي في البناء الخطي. وللانفصال الوزني» كدالء أثره 
على الانقصال النحوي والدلالي معاً. فالللة الوزنية للبيت المقمة إلى قسيمين» تفرض على 
الللتين النحوية والدلالية الخضوع إلى القالب المجردء لأن البحر كما يقول جمال الدين بن 
الثيخ «نموذج نظري مسبق تتولد منه جميع التراكيب حسب ترتيب تصاعدي يوافق الحركة 
التركيبية العامة للكلام»* أو كما يقول لوتمان «لا يتدخل الإيقاع ‏ البحر ‏ في غالب الأحيان 
ل لص وم 


9 المرجع السابق.. ص. 92. 
0 حمال الدين بن الشيخ. تحليل تفر يعي بنيوي لقصيدة المتنبي» مجلة الأقلامء بفداد. ع 4. السنة الثالثة عشرة, 1978, ص. 80. 


إلا كوسيلة لتقطيع النص إلى وحدات أصغر من الكلمة»67) هدفه بناء اللغة في النص الشعري وفق 
مستلزمات ل لة القالب الوزني. والوظيفة التوزيعية العمودية للوزن هي الوصل بين المقاطع 
الوزنية والوحدات التركيبية «فالمقطعٌ الوزني يمثل الوحدة التركيبية الأساسية والمقطعٌ الكلامي 
منعَكه اللغوي. فالأول يقوم بعملية اختيار مُجْبِرَةِ للثاني حتى يطابقه».2©) وإذا كان التطابق 
بين الوحدات الوزنية في كل شطر من شطري البيت الواحد أكان كاملا أم مجزوءأء وبين 
المقاطع اللغويةء تاماً كما هو الحال في النمط الأولي» فإن الادماج هو نمط يعطي الأولوية في 
التطابق بين الوحدات الوزنية للبيت كاملاً وبين مقاطعه اللغوية» وما ينتج هنا هو إلغاء القادمة 
وبالتالي انتفاء القسيم» لأن كلمة وأحدة تجمع بين وحدتين وزئيتين أساسيتين 2 أولاهما هي 
نهاية الشطر الأول البيت والثانية هي فاتحة شطره الثاني. 

وهذا ما حصل في نموذج الشابي» فالوحدة اللغوية (مَذَهَبَةً) في البيت الثاني» وكذلك 
(الزخور) في البيت الثالث» تجمع كل منهما بين الوحدتين الوزنيتين الثانية والثالثة في كل بيت 
وهو ما يتكرر في القصيدة بكاملهاء فلا تكون بعد هذا أمام بيت منقمم إلى 3 مين بل أمام بيت 
من نمط آخر ينتفي فيه مفهوم القيم» ويمارس مفهوم «طريقة أقل» فعله في إعادة بناء البيت 
على غير النمط الأولي. 

و فان البيت في 0 النصية e‏ العربية نجده ارت تدان 
في النمط 1 قاصراً عن استيعاب أنماط ا ى للبيت» ذات قواعد خطية متباينة» 5 |: 
قاممَة أقل, وهي متكاملة مع الأولى» وناتجة عن جمع وحدة لغوية بين آخر وحدة وزنية في 
0 الأول وأول وحدة وزنية في القسيم الثاني. وصاحبت هاتين الطريقتين الأقل أخرى ثالشة 
2 5 الأول مكون من أربع وحدات وزنية من د ل 

فرأينا الوزة والقَلَ وكل الزهرات 
ف علن ف / فاعلن ف / ف علن فا / ف علان 
أو من وحدتين وزنيتين فقط : 5 
فاعلن فا / ف علن فا 


louri Lotman, Ls strukture du texte artistique, op.cit., p. 230 (61‏ 
<62) جمال الدين بن الشيخ, الدراسة السابقةء المرجع السابق.» والصفحة ذاتها. 
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بل إننا نجد تنوعاً أكثر في نموذج شاعر من خارج العينة هو نسيب عريضة : 
کنو واو وة وا نة 
OEE EE‏ 
هرة الد المي 
فاعلن فا / علان 
واذهبوا لا تندبوة 
فاعان فا 7 فاغان فا 
فاك ا 
فاغلن فا / غلاق 


3-. في قصيدة النثر 


وتنفجر أزمة مفهوم البيت في قصيدة النثر. للانفجار تاريخه في أمريكا وأوربا ثم تقاطع 
السار فى الحداثة الشعرية الكونية. ويكون مالارْمي أهم مُنظر لانفجار البيت في العصر 
الحديث» وخاصة في نصوصه النظرية المعنونة ب «الموسيقى والحروف»»' ثم «أزمة البيت» 64 
حيث يربط في نصه الأول بين ظهور الشعر الحر وبين الفرديات التي لا تقبل بأي اختزال «لأن 


كل روح هي عَقَدَةٌ إيقاعية».!65) 


وقد يفيدنا التحليل النفسي» بما هو مكان آخر للقراءة» في رؤية ماتم عند الاثتقال من 
النمط الأولي إلى الشعر الحرء وذلك ما فعلته بَارْيَارَا جُونْمُونْ في تحللها للعلاقة بين مَلأَرْمِي 
وفيكْنُور هُوجُو» حيث أصبحت الكتابة هي «قتل الأب»66) و«ما ارتسم بالفعل في القصائد الحرة 
الأولى لمَالآرْمِي هو بالضبط هذا الربط الغريب بين الأب الميت والبيْبت الميت»» وليس 


الوت المت جر الي الاب أ الط الأول ضيه لوان 


Mallarmé, (Euvres voınplètes, Bibliothêque de la pléiade, NRF, Gallimard. Paris, 1979. p. 635. (63 


Mallarmé, CEuvtes «omplètes, op.cit.. p. 360. (64 


Mallarmé. (Euvıes «omplêtes, op.cit., p. 644. (65 


Barbara Johnson, Déflgurations du lamguge paétqee, flammarion, sciences humnaines, Paris 1979. p. 172. (66 


Barbara Johnson. op.cit.. p. 173. (67 
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تعى بعض الدراسات الحديثة المحصورة, والقصيرة» لمحاولة البحث في بنية ونمط البيت 
في قصيدة النثر» وهي في معاها تبني نماذج للتحليل تبعاً لتصورين : 
الأول يرى إلى قصيدة النثر كنقيض للقصيدة العروضيةء والشاني يركز على تجاوب 
القوانين العامة بين مختلف أشكال البيت. وفشلّ التصور الأول يأتي من كونه ينظر إلى قصيدة 
النثر من حيث تفرد إيقاعهاء ولكن هذه الفرضية تنطبق على القصيدة العروضية أيضاء فالقصائد 
العديدة التي لها بحر الطويل مثلاً تحتفظ كل واحدة منها بتفردها عن غيرها. ومن ثم فإن دراسة 
هُرُوشوفلکي اسو ب «عن الإيقاع الحر في الشعر الحديث» لم تصل إلى «تتائج ملموسة» 
حب رأي زُوفتين EE zovtis‏ من التصور الأول القائل بتفرّد إبشاع قصيتئة 
النثر.69) ويلتقي وتمان في نقده لبوريس أنبغون7) «نهه هنا 8085 مع زوفتيس في تقده 
لهْرُوشُوفْمْكِي رغم أن مكان النقد مختلف» إلا أنهما يلتة ران في إمكانية درّاسة المِخْمَرَك بين 
قصيدة النثر والقصيدة العروضية. 
وتصوٌرًنَا الذي ننطلق منه في قراءة الخطاب الشعري لا يَفصل بين الشعر والنثر على أساس 
العروض» بل هو أساساً يرتكز على مستوى تكثيف الدوال في الخطاب وحضور الذات الكاتبة في 
خطابهاء وليس العروض في هذه الحالة إلا دالا من بين الدوال الأخرى. . مع ذلك يمكن أن نفيد 
من دراسة جاك بِولْدْمَاي لوضع إضافات نظرية بخصوص قراءتنا للبيت» كخطاب» في قصيدة 
النثر لدى جبران» ويمكن تلخيص جملة من الاضافات على النحو التالي : 
أ - لقصيدة النثر تقطيعٌ وظيفيّ للللة المكتوبةء مما يجعلنا أمام أبيات» وبالتالي «فإن كل 
نظرية تريد الإحاطة بجميع أنساق البيت أو إعطاء تنميط للبيت الحر لا يمكنها إلا أن 
تعدّل اصطلاحها مع أخذ خصيصة البيت الحر بعين الاعتباره.79) 


ب - الاعتماد في تنميط البيت في قصيدة النثر على المعايير الإيقاعية» لأن التشاكل التركيبي 
ذو خصيصة «تعلن عن نفها في المئات من القصائد العروضيةء بل هي أحياناً المكوّن 
الأساس للشكل في بعض مقاطع النص» حب رأي زوفتيسن.71) 


68) عد إلى دراسة جاك بولدماي عن «نمطية الشعر الحر» : 

Jaak Poidmae, Typologie du vers libre, in Haguistique et poéti que, cd. du Progrès, Moscou, 1981, .م‎ 290. 
: راجع نقد لوتمان لانبيغون في كتابه‎ )9 

La Stımture Ju texte artistique, Op.cit., p-p. 158-159. 
Jaak Poldmae, op.cit.. p. 291. (70 


1) يستشهد بولدماي برآي زوفتيس في دراسته المثبتة أعلاه ص. 292. 
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ج - لا يمكن بأي حال اعتبار غياب القافية عنصأ مميزاً للبيت في قصيدة النثر. فالشعر 
العربي قديماً عرف كيف ينوع القوافي» والشمر العربي التقليدي حديثا عرف كيف يلفيها 
(تتذكر ثانية ما قام به الشاعر الزهاوي)» وهذا الوضع ينطبق على تعريفات بعض 
الشاعرييين العرب القدماء كما ينطبق على غير الشمر العربي أيضا. ومن هنا يعارض 
بُولدْمَاي كلا من ملكي ناتدهنه8 .۷ وبُور يتش طءا م8 .۷ وغ اتب اروف 
M. Gasparou‏ .)72( 


1 عودة أقل إلى الوراء : نكتفي بهذه الإضافات النظريةء متجنبين مرحلياً 
متابعة آراء بُولْدْمَاي في الوزن» وطرائق وضُف الإيقاع» ومفهوم «تركيب» متتاليات أوزان 
مختلفة» ووحدة البيت» لما تنفصل به هذه العناصر في الشعر العربي عن مثيلاتها في 
الشعر الروبي» ولاختلاف المقاصد النظرية أيضاً. 

لننتقل الآن إلى قصيدة جبران «أنشودة الزهرة». هو ذا النص : 

1 تبثق الأرضٌ من الأرض كَرْهاً وقلراً. 

2 - ثم تسير الأرضّ فوق الأرض تيهاً وكبراً. 

3 - وتقيم الأرض مِنَ الأرض القصورَ والأبراج والهياكل. 

4 - وتنشئ الأرض في الأرض الأساطير والتعاليمَ والشرائع. 

5 - ثم تمل الأرض أعمال الأرض فتحوك من هالات الأرض الأشباح والأوهام 

000 والاخلام. 

6 - ثم يراودٌ نعاس الأرض أجفان الأرض فتنامٌ نوما هادئاً عميقاً أبدياً. 

7 - ثم تنادي الأرض قائلة للأرض : أنا الرحمٌ وأنا القبرٌ وسأبقى رحماً وقبرأ حتى 

” ل اراک ورل الکن إلى رتاه 


هناك في البدء مسألة اللغة الواصفة. لقد استعمل بولْدَمَاي مصطلح «البيت الخحره» وهو 
غامض إلى حد بعيد في اللغة الواصفة الغْرْبيّة عموماً. ويفتتح جاك فيليولي ءاهنا!ا۴ .[ 
دراسته عن «إشكالية البيت الحر» قائلاً : «يُعْطي مصطلح «البيت الحر» المجال لتعريفات متناقضة 
حتى حينما لا يعتبر مؤرخ الأداب إلا الرمزية»* ويرى أيضاً «أن الترددات المتتالية حول 


.292 المرجع الابق.. ص.‎ (72 
Jacques Filliolet, Problématique du vers libre, in Langve Française, N° 23, op.cit; p. 63. (73 
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طيعة البيت الحر نقسها مصدرّها فرضية عن شفوية اللغة الشعرية التي لا نحاكمهاء ولكنها بلا 
ريب حَجَبَت لقرون أهمية الكتابة على الصفحة. وإن حصل في الغالب لهذه الكتابة أن تصمّد 
المْمْر العروضيء فقد أعطْيْتهَا أيضاً فرصة لعب دور أصيل يليق بنا معالجتّه مندّ الآن» ما دام 
أولأء. 4 

تقينا ملاحظة فيْيّولي من الدخول في نقاش قد يكون عقيماً حول العلاقة والاختلاف بين 
قصيدة النثر والبيت الحر (أو الشعر الحر) في هذه اللحظة من إعادة بناء البيت في قصيدة النش 
وتدعونا مباشرة إلى قراءة النص الشعري في ضوء العنصر الخطي الذي اعتمدناه في دراستنا. وهذا 
التصور هو ما صدرنا عنه منذ البدايةء ويتجاوب فيه فيليولي مع كل من مِيشُونِيك ولُوتَمَان. 
ورغم أن بُولْْمَاي أعطى للجانب الصوتي مكانه البارز فإنه لم ي العنصرٌ الخطي عندما حدّد به 
صلة قصيدة النثر بالقصيدة العروضية من حيث التقطيمٌ الوظيفي لل اة المكتوبة إلى أبيات. 
وموقفنا ينْبَنِي على أساس أن العامل الخطي دال من الدوال المنتجة لدلالية الخطاب الشعري. 

يمح لنا المنصر الخطي بتقسيم أبيات قصيدة جبران إلى نمطين : أبيات أقصر من سطر 
الصفحةء وهي الأربعة الأولى (1» 2ء 3» 4) وأبيات لها طول سطر الصفحة أو تفوق مسافتّه وهي 
الأبيات الثلاثة التالية (5, 6ء 7). فتكون لديناء نتيجة ذلك» مجموعتان [(1» 2ء 3> 4) (5> 6ء 7)]. 
وإذا كانت المجموعة الأولى لا تطرح مشكل تمية سطورقا الشعرية الأربعة بالبيت فإن 
المجموعة الثانية تثير هذ! المخكل. 

من بين تعاريف البيت في قصيدة النثر ما جاء به جاك فيلَيُولي» بطريقة غير مباشرة» وهو 
يحلل قصيدة ليريس نم1 فيثبتُ أن العين تبصر أبياتاً هما دام السطرٌ ليس بَكَامله مُحْتَل 6750 
وهذا التعريف غير المباشر, والعارض (لأنه وضمه بين قوسين كبيرين هو إلى الجملة التفيرية 
أقرب منه إلى التعريف) يظل قاصاً تجاه الأنماط المتمهدة للبيت في الثعر الأوربي الحديث. 
ولن تبالغ إذا نحن قلنا إن هذا المشكل لم يجد بعد من يخصه بدراسة متقلة, ولذلك فإن ما 
سنقدم عليه هو مجرد فرضيات أولية لا تتنكر للدحض. 

إن المشكل الذي تطرحه علينا أبيآت المجموعة الثانية من قصيدة جبران هو ما يفرضه 
عليناء عكياًء نموذج كومينغز الذي تطرقنا إليه» في الجزء الأولء باستعماله لأقصر بيت» ولم 
يستحق من جماعة مو إلا إشارة عابرة كما هو حال فيلْيُولي مع ليريس. 


4) المرجع الابق.. والصفحة ذاتها 
75 المرجع السايق.. ص. 64 
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وبالغوية إلى التارسة النصية الزومائسية الغربية تش على أدناظ قتتدعئ: تأملاً على الأقل: 
فهذا علال الهاثمي الفيلاليء شاعر مغربيء يبدأ قصيدة «الشاعر» التي نشرها سنة 791954 بدلاء 
ويضمها في سطر متقل. إن علال الهاثمي الفيلالي لا علاقه له بالسورياليين ولا بكومينغز لأنه 
يجهلَهّم بكل بساطة. ومن غير استرسال في متابعة القضايا النظرية التي تواجهنَا بها هذه القصيدة 
الفريدة في الشمر العربي الحديث نتحصر في السؤال التالي : إذا لم يكن هناك ما يمنع الشاعر 
من كتابة أقصر بيت فما الذي يمنعه من كتابة أطول بيت ؟ إن المشكل هنا يواجه القارئ المُنظّر 
وين سه تعلق تصوراته عن سار تج ها وة ين وة ضارمة اة اق اننا اجنام 
جهاز مفاهيمي محدود نصف به النص الشعري مقابل لانهائية النص ولا نهائية الكتابة ما دامت 
«كل روح هي عقدة إيقاعية» حسب تعبير مالارمي. ولذلك يلاحظ لُوبمَان «أن «التنكيك 
اللاحق للأنماط الأولية يتمثل بالضبط في هذا : حيث بداخل نمط من بنية فنية سابقة تظهر 
تحديدات دالة» ولكنه يمكن أيضاً أن يتمثل في هذا : حيث تنبثق إمكانية اختراق حدود التقعيد 
الأولي. فهناك حيث كان نمط الانطلاق يقدم إمكانية بنائية واحدة ينبثق اختياره.7/ في حالة 
النمط الأولي «كان القارئ يعرف بالتدقيق دائرة الظواهر الفنية التي كانت موقوفة على النثر 
والتي كانت مخصصة للشعر. وإمكانية الاختيار والصّراع بين الانتظار والإنجاز كانت ملفاقء.79 
أما فى حالة الأنماط اللاحقة فإن الوضع تغير تماماء وأصبحت الحدود مجهولة. إنها مغامرة على 
ا 

كل من مصطلحي «البيت الحر» و«قصيدة النثره يحملان وبم المغامرة على الحدود. إن 
البيت في اللاتينية كنهم»/ يعني العودة إلى الوراءء فيما النثر ه٣۴‏ يعني التقدم إلى الأمام 
بطريقة سطرية. وصفة «الحر» الملصقة بالبيت» وإضافة «النثر» إلى القصيدة تفيدان تجاوز 
التعارض أو تركيبه» إذ أصبح البيت يتقدم إلى الأمام» والقصيدة تقبل باختيار تحديدات مباينة. 
وتتناول جُولْيَا كْرِيمْطِيفَا وضعية نص «نثر» 5.056 لمَالآرْمِي قائلة : 

«إن العنوان تفه لدنثره يشير إلى أن الأمر يتعلق بفعل القلب» والمساكسة, 
والتعارض» والنفي بالنسبة ل«بالعمكس» فدثثره هو استيعاب وتعديل لالبيت» 
لدما يرجع إلى الوراء»» ل«بالعكس» والرمزي أو الهيسماني :79 أي «التقدم نحو 


2) نص القصيدة مثبت في كتابنا ظاهرة الشمر المعاصر في المفرب مرجع سابق.» ص ص. 480 481. 
7) يوري لوتمان» مرجع سابق.. ص. 156. 

8 المرجع الابق.. ص. 157. 

9) نة إلى هيمان عمهوولانة! كاتب فرني  1848(‏ 1907). 
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الأما» الني يعني «متوجها إلى الأمام»» «في خط متميم» «متقماه «مطلقاء» 
وعليه أن يعدل الالتواء البارًوكي ‏ الرمزي بغاية أن يتخلص منه القاعدة والقانون 
والمنطقء في الوقت الذي يكون فيه ومن أجل تحقيق ذلكء مُلزْما باتباعبه.9© 


هي ذي «طريقة أقل» أخرى تستحوذ على البيت في قصيدة النثر. إنها عودة أقل إلى 
الوراءء فالدوال تكتح المسافة السطرية للورقة» ثم تتمر من جديد في بداية الطر المواليء 
بعد أن يكون الحاجرٌ القري (نهاية الطر في الصفحة) قد أجبرها على الاستجابة لغير مسارها. 
ولأن علامة اتتهاء النمنى في هذا النمط هو النقطة فإن استربال البيت من سطر إلى آخر يعود 
بنا أساساً إلى قوانين الوقفة في البيت» حيث لا نجد في هذا النمط وقفة دلالية أو نحوية: فضلاً 
عن غياب الوقفة الوزنية. 


هذه الطريقة الأقل ت تستحوذ على القصيدة المروضية أأ في الروماسية العريية, ولنا مثل 
في إلياس أبو شبكة من خلال قصيدة زفرة التي جاء فيها 


نت تحيين كالسنين التوارين في زايا تذكاري الطوّاف 
وعلى ثفرك الجبيل لاص بقاتاحة بالف اف 
مهجتي والهوى وقلْبي اليبس 
تلك جية الياهء المتاب تھ“ في فؤادي اتان 
يوْم كانت تجيد لحن اللاب كان عَودٌ الغرام حي ا ولكِنْ 
حطمت عودها رياح الشباب۴1 


فالبيتان الثالث والسادس متصلان نحوياً ودلالياً بالبيتين الثاني والخامس» وهي الوضمية نفها 
للأبيات الأخيرة من قصيدة «أنشودة الزهرة» لجبران. 

1 - إلغاء العروض : هذا بناء مضاد لانمط الأولي للبيت الشعري. وهوء كبيتء دال يفمل 
في بناء دلالية الخطابء إلا أنه ليس الدال الوحيد الذي نتوهمه في قصيدة 08 بل هناك دوال 
أخرى نهم متّآلفة في إنشاء التجاوب والتعاضد بين الدوال من ناحية وبناء دلالية الخطاب من 
ناحية ثانية. إن الإيقاع أوسع من العروض» و«الوظيفة التأسية للأصوات هي بناء البيت قبل كل 


80( .260 .م laagage poétiqne, Op.cit.,‏ ول Julia Kristeva, La Révolation‏ 
71 رزوق فرج إلياس أبو شبكة : شعر مجهول, مجلة الأقلام» بفدادء ع 5. 1986 ص. 112. 
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شى والاتحلاف بين النثر والشكر يتحطر في اختلاف:يناء الإيقاع ووظيته. فيو فى الكمر 

بان ا الخد رو كحك عن ارو حل سمخ لله بانتجا إا ا ای 

لذ هو إيقاع الذات الكاتبة. ويمكننا أن نقرأ بناء الإيقاع في قصيدة جبران بطرق عديدة من 

بينها الاقتراح التالي : 

أ هناك بناء إيقاعي يعتمد الصوائت القصيرة والصوائت الطويلة. أما القصيرة المضعفة فهي 
نادرة. وهذا الدال الأول يبرز مكانة الكتابة في النص. فيختلف بذلك عن شفوية القصِدة 
التقليدية. وخاصة عن نموذجها المصقول في تجربة الجواهري. 
ويمكن تفي القصيمة إلى ثلاث مجموعات :+ الأولى تحكنها الصُوانَت'القصيرة. والثائية 
تتزاوج فيها الصوائت القصيرة بالطويلة: والثالثة تهيمن فيها الصوائت الطويلة. 
إن التعطوعة الأولى الان الأول والقاني) ترتع فيا الضواتة ال وفنا نا مل 
الدوال تتمحور حول حركية سريعة ذات عُنْفٍ بين : 

1 تنبثق الأرض من الأرض كَرْها وقسرأً. 
2- ثم تیر الارض فوق الأرض تيهاً وكبراً. 
فالطبيعة ‏ الأرض منشطرة على نفهاء والتفاعل بين التكون والانشطار مصمّد لجلال 
الفعل وتمزقه في آن. 
وفي المجموعة الثانية (البيتان الثالث والرابع) تتزاوج الصوائت فتنتقل الأرض من حالة 
ا ل ا اا 
3 - وتقيم الأرض من الأرض القصور والأبراج والهتّاكل. 
4 - وتنشيء الأرضٌ في الأرض الأساطيرٌ والتعاليم والشرّائع. 
إنه انتقال من التكون والانشطار إلى التنظيم والاستقرار فيصبح إيقاع الكون ميالاً نحو 
الهدوء والبطء» على عكس الفعل الأولي» فعل الولادة. فالأرض - الحضارة تبحث عن 
مستقر يكون العمران» برسوخه واستمرار يته وشبولهء أساسه. 
وتأتي المجموعة الثالثة متضنة للإيقاعات السابقة حب توزيع له التكرير والصدى 
المعكوس والتضمين (راجع الجزء الأولء الفصل الشالث). فالبيت الأول من هذه 
المجموعة : 
5 ثم تصل الأرض أعمال الأرض فتحوك من قالآت الأرض الأشباح والأوْهامَ والأحلام. 


Henri Meschonnic, Etire Hugo, op.cit., p. 176. (82 
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ج - وينضاف إلى التوزيع والتكرير كل من التطْيين والصّدى الممكوس» وهو ما يمكن ملاحظته 
داخل الشبكتين اللغويتين التاليتين : 


٤ 0 £‏ 2 0 
الآأولى : الارض من الارض كرها وقسرا 
الأرض فوق الأرض تيهاً وكبراً 


الأرض مسن الأرض 
الأرض من الأرض 
الأرض أعمال الأرض الأشباح والأوهام والأحسلام 
الأرض أجفان الأرض 
الأرض قائلة للأرض 


الثانية : الأماطير والبروج والياكل 
الأناطير والتعاليم والشرائع 


هادئاً عميقاً أبدياً 


هاتان الشبكتان تتوزعان الأبيات ترابطياً وتواردياً» وهما مشكَلتَان لنسق فرعي له وضعية 
دال. وتظل الشبكة المركبةٌ من (الأرض) مستقلة عن غيرها في الاستحواذ على البنية النصية 
بكاملهاء فهي عنصر أساس في بناء البيت الواحد من خلال التكريرء في الوقت تفه الذي 
تتكرر في جميع الأبيات. وحين ننظر إلى البيت كخطاب وكبناء متفاعل ومتحرك» 
فندرك إلى أي حدّ أصبح المّمْجَم كدال هو الآخر يصمّد الإيقاع الخاص بهذا النص. إن 
بحث جبران في بناء البيت غير منفصل عن انشغاله بمعجم غريب عن معجم الشعر التقليدي 
يندمج أساساً ضن بحثه عن إيقاع مغاير يعطي للقصيدة إيقاعها الشخصي الذي يؤرخ لذات 
كاتبة لا يمكن أن تتماهى مع الذوات الأخرى. ومن هنا فإن استعماله لبنية إيقاعية تحفظ 
للنص انفلآته من المكرور والقبلي لم يتوقف عند حد التواشج بين إيقاع الوحدات وإيقاع 
الجد.ء بل سافر نحو إحداث تجاوب ينقل الكتابة إلى فضاء كون له اللمح والاهتزاز 
والألفة. وهذا ما دعاه لنسيق بين إيقاع الوحدة اللغوية ونقها الذي تتفاعل فيه مع عائلة 
الوحدات اللغوية التي لها تجاوباتها ضن بقية أعضاء العائلة» معتمدين هنا على ما لكل كامة 
من خصيصة رئيسية وخصائص فرعية» أو حب قول تينيانوف» وهو يعالج هذين المتويين 
من خصائص الوحدات اللغوية من حيث بناء البيت وإيقاعه : 
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«هكنا توجد خطوط الوحدة المُعممة التي تسمح للكلمة بأن يتم التعرف على 
فَرَادتها رغم التحولات الظرفية. فالثنائية يمكن اعتبارّهَا كتقسيم أساس لخصائص 
الدلالة إلى قسمين أساسيين : الخصيصة الرئيسية للمعنى والخصائص الفرعية».(ة) 
إن بناء الإيقاع في نص جبران أنشودة الزهرة ينبني انطلاقاً من طرائق أقل حاولنا رصد 
بعض منها. وما نتغياه» قبل كل شيء» هو توضيح كيف أن إيقاع نص جبران يختلف تماماً عن إيقاع 
النثرء وقد تحولت الطرائق الأقل إلى عناص لبناء نص شعري مغايرء وضع له جبران استراتيجية 
أفصح عنها لصديقته ماري هَاسْكَل في رسالة شهيرة يقول فيها : 
«ففى العربية خلقت لغة جديدة داخل لغة قديمة كانت قد وصلت حداً بالغاً من 
الكمّال. لم أبتدغ مفردات جديدة بالطبع؛ بل تعابيز جديدةٌ واستعمالات جديدة 
لعناصر اللغة».84) 
إنه فعل الإفْرَاغْ بامتياز. 


4 النص 
سمح لنا التصوّر, الذي نهتدي به في قراءاتناء بالرؤية إلى كل من المقطع والبيت كدالين 
وخطابين في آن. وقد هيأت لنا فرصة ملامسة البيت كوحدة أن نتعرف على أنماط البيت في 
الرومانسية العربية. وإذا كان النمط الأولي يعتمد تكرير وتساوي الشطرين» وعليهما يتم بناء 
النص» لأنه مُعطى قبليء له العد والقياس» فإن صناعة هذا النمطء في النظرية الشعرية العربية 
القديمة» تستلزم استقلال البيت» وهو ما يجعلهء نظرياًء قائماً بنفسه. تناولنا هذا سابقأء ومع ذلك 
نعود فائية لابن رشيق بخصوض حديثه:ضن هنا النمطا الأولى لنضيف عنصا جديا جاء في 
العمدة : 
دوشن الئاس امن يعن الظمر ميا عة :على يعض واا انحجن ان يكوق كل 
بيت قائماً بنفه لا يحتاج إلى ما قبله ولا إلى ما بعده» وما سوى ذلك فهو عندي 
تقصيرء إلا في مواضع معروفة» مثل الحكايات وما شاكلهاء فإن بناء اللفظ على 
اللفظ أجود هنالك من جهة السري.اة) 
83) يوري تينيانوف. م.س.» ص. 85. 


84) توفيق صايغء أضواء جديدة على جبران» الدار الشرقية للطباعة والنثرء بيروت. 1966ء ص. 33. 
5) ابن رشيقء العمدة, م.س.. ج 1» ص ص. 261 262. 
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واستحسان اين رشيق للبيت القائم بنفه يلتقي مع جمهرة الشاعريين العرب القدماء في 

موقفهم المتهجن للتضين. وإشارة ابن رشيق إلى فة أخرى مففلة الاسم تستحمن «الشمر ميْنياً 

بعضه على بعض»؛ أو تخصيصه للمواضع المعروفة بالحكايات وما شاكلها يترك الحم» في 

الاتفاق الصارم بين جميع الشاعريين العرب القدماء على استقلال البيت» معلقاً من الناحية 

النظرية بالدرجة الأولى. 

ولعل إمكانية خروج النص الشعري الحكائي على بنية النمط الأولي من الأبيات يدفعنا 

للتأمل في بنية الأنماط اللاحقة كما في بنية النمط الأولي» وهو يغير مكان الإنشاد ليأخذ 

مكاناً آخرء حيث أدبح الخطاب الشعري أسبق من البيت. وقد جاءت الرومانية العربية لتؤكد 

نهدا عن هنذا الى لان الت كال لا موعت الأ مين اى دوال خر ود قرت 

الروماسيون الريب تأت افج ونا ان ككل وفوا ل به في الفمارية اة 

الغربية كخليل مطران الذي قال : 
«هذا شعرٌ ليْْنَ ناظمّه بعبّده. ولا تحمله ضرورات الوزن أو القافية على غير قضّده. 
يقال فيه المعنى الصحيمٌ: باللفظ الفصيح. ولا ينظر قائلة إلى جمال البيت 
المفردء ولو أنكر جارّه وشاتّم أخاه ودابر المطلع وقاطع المقطع وخالف الختام. لم 
ينظر إلى جمّال البيت في ذاته وفي موضعه. وإلى جَملة القصيدة في تركيبهًا 
وفي ترتيبها وفي تناسق معَانيها وتوافقهاء مع تدور التصور وغرابة الموضوع 
ومطابقة كل ذلك للحقيقة وشفوقه عن الشعور الحّر وتحرّي دقة الوطف واستيفائه 
فيه على قدّره.86) 

وهو ما يؤكده ثانية بخصوص الشعر الفرنسي : 
«قرأنا في المجلة البيضاء الفرنسية بعض قصَائد... لمخنا فيها أن الأبتّات ومعانيها 
مرتبط بعضها بِبِعْض في القصيدة كلها قصداً إلى غاية واحدة» بخلآف ما عليه 
متظوماصا القدايتة والحديفة إلا نا باون ضا هذه الفجلة أن دة من 
الطريقة الخارجّة عن المآلوفء التي هي أقرب فيما أظن إلى الصّواب وأشة تأثيراً 
من النتزي وأوقواينقزالب لقوق واف ا ف هنا هة 

6) خليل مطران» ديوان الخليل؛ م.س.. ج 1» ص. 10. 


7 خليل مطران» المجلة المصريةء عدد 15 آب (غشت). 1901. عن أدونيس. الشات والمتجول» 3» صدمة الحداثة. دار 
العودة» بيروت» 1978. ص. 95. 
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ذَكَرْنا سابقاً أن القصيدة الرومانسية العربية ذات بناء مقطمي» وهذا لا يمنمنا من إعادة بناء 
النص الرومانسي العربي في كليته» حسب أنماط الأبيات» مترصّدين لهذه الغاية قوانينَ بناء البيت 
على البيت» وهو ما سيشمل نصوص المتبة السفلى والعليا كما هو الأمر بالنبة للنص الأثر والنص 
الصدى في أن. 


4.. القَصِيدةٌ ذات النمّط الأولي من البيّْت 
هذا النوع من نصوص الرومانسية العربية هو الممثل للمتبة السفلى للمتن. ونماذج نصوص 
خليل مطران هي التي تجلدن» ضن عينة النصوص المعتمدة في التحليل» هنا النوع من 
القصائدء وقد حصرناها منذ البدء في المساء والأسد الباكي وحمامتان وفنجان قهوة. 
ويتوجّب علينا التنبيه إلى أن القصيدة ذات النمط الأولي من البيت لا تقتصر على مطران وحده. 
فلجبران والشابي واين ثابت قصائد من هذا النوع. ونختار لمطران قصيدة «فنجان قهوة» 
لامتخلاص قوانين بناء النص يرمّته. 
كان ابن قتيبة أول من وضع خطاطة نظرية لنظام أغراض القصيدة العربية القديمة وفرض 
على الشاعر المَّحْدثْ اتباعها. لن نترصد هذا المسارٌ النظري لخطاطة نظام الأغراض من ابن قتيبة 
إلى حازم القرطاجني» ولا المشهد النقدي الذي ارتسم حول هذه المسألة. وما سنتوقف عنده هو 
وظيفة الأغراض في بناء.النص. 
إن نظام الأغراض الشعرية الذي بَسَطة ابن قتيبة يتقدم كاستنياط متخلص من التقالِد 
الشعرية فيما هو يزبط بيْن بناء القصيدة ونظام أغراضها. ولئن كانت صورة نظام الأغراض 
موضوعة قبل أن تكون مستخلصةء فإن النظر إلى بناء القصيدة كنتيجة لتنفيذ نظام الأغراض 
يرفع هذا النظام إلى مرتبة الوظيفة البنائية للنصء ويصبح الغرض دالاً آخر من دوال النص. 
فأساس بناء النص» حب هذا التصورء هو الأغراض. ومعنى هنا أن انعدام الأغراض هو استحالة 
بناء القصيدة. ولم ينج حازم القرطاجني من إيلاء الأغراض وظيفة بنائية في قوله على سبيل 
المثال : 
«اعلمْ أن الانعطاف بالكلآم من جهة إلى أخرى أو عَرض إلى آخر لا يخلو من أن 
يكون مقضّوداً ولا فيذكر الغرض الأول لأنْ يستدرج منه إلى الثاني وتجعل مآخذ 
الكلام في الغرض الأول صالحة مهيأة لأن يقع بعدها الغرضّ الثاني موقم لطيفا 
وينتقل من أحدهما إلى الآخر انتقالاً متطرفاًء أو لآيكون قُصد أولاً في غرض 
الكلام الأول أن يجعل ذَكْره سبّب لذكر الغرض الثاني ولا توطئة للصيرورة إليه 
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والاستدراج إلى ذكره بل لا ينوي الغرض الثاني في أول الكلام» وإنما ينح 
للخاطر سنوحاً بديهياً ويلاحظه الفكر المتصرف بالتفاتاته إلى كل جهة ومنحى 
من أنحاء الکلا».(۴ 
وبالمقابلة بين هذه الخطاطة وبين بناء قصيدة فنجان قهوة نتوقف عند ملاحظتين 
مركزيتين : 

أ استحالة إرجاع قصيدة مطران إلى قسم من أقسام الأغراض الشعرية التي سادت التنظير 
الشعري منذ ابن قتيبة إلى حازم على الأقل.9) وهنا نكون أمام أمرين هما أن قصيدة 
فنجان قهوة لا تخضع لقانون الأغراض الشعرية العربية القديمة؛ ثم إن عدم خضوعها 
يبطل فاعلية القانون ذاته, بالنسبة للشمر الحديث.بدءاً من الرومانسية العربية» وبالتالي 
فإن الأغراض دال يؤرخ للشعر العربي وللذات الكاتبة. 

ب - يدعم الملاحظة الأولى ما أسهبنا في نقده من حيث أساس أسبقية المعاني» في بناء النص 
(راجع الجزء الأولء 11» 2) والقول بأسبقية الأغراض يؤدي إلى أسبقية المعاني» ولذلك فإن 
إبطال الأولى يفضي إلى إبطال الأخيرة. 
هاتان الملاحظتان المركزيتان لا تنفيان ما لأغراض النص من أهمية في بناء دلالية 
القصيدة القديمة» أو ما رصته القدماء» من دوال. ولكن طبيعة التصور هي التي ننفيها بالأساسء 
فضلاً عن كون الأغراض هي دوال تاريخيةء لأن هذه المعطيات لا تعيّن وحدها وجْيّة سفّر النصء 
هنا الحد يرى جمال الدين بن الشيخ أنه «يجب التمييز بين الوعي المُبنْين والوغي الصّانعء لأن 
على بنيّة القصيدة أن تبحث عن نفسها في مكان آخر غير تند تنظيمها الظاهري») والمكان الآخر 
هو البيت الذي «يؤدي وظيفة توليدية للشمرء.(1 
دحض وظيفة البناء النصي للأغراض الشعرية لا تخصّ الشعرٌ العربي القديمَ وحده» بل 
الحديث أيضاً. وهذا يشير إلى أن على الشعرية العربية القيامٌ بقراءة نتقدية للذات فيما هى 
تمارس القراءة نفسها للاخر. لا مقدس ولا مُطلق. 
8) حازم القرطاجني» م.س.» ص. 314. 
89 راجع ما جاء مفصلا في كتاب منهاج البلغاء حول موضوع تقيم الأغراض الشمرية باختلاف الشاعريين العرب إلى عهد حازم» 
من ص. 336 إلى ص, 353. 


Jamal Eddine Bencheikh, Poétlqae Arabe, op.cit., p. 122. (90 
.146 المرجع السابق.» ص.‎ (91 
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البيت دال هو أماس بناء المقطع الذي هو بدوره دال تبني عليه القصيدة برمتها في 
الرومانسية العربية. ولكن القصيدة ذات النمط الأولي من البيت تمنح هذا الأخير مكانة أوبع في 
بناء القصدة برمتهاء حتى ولو كانت رومانية. وما يهم في هذه الحالة هو أن البيت مركب من 
عناصر متفاعلة ومتحركةء أفقياً وعمودياً. ونكتفي هنا بثلاثة قوانين : 

1. التكرير : يشكل التكرير القانون الرئيس لبناء البيت والنص معاً. وفعل البناء يميز 

التكرير في اليب أو المقطع أو النص» على حد سواء» كالترابط والتفاعل بين العناصر 

المتكررة» أو كما يقول لوتمان «وهكذا يمكننا إقناع أنفنا بأن قانوناً عاماً بما فيه 
الكفاية للنص الشعري لن يكون هو التكرير الآلي للأجزاءء بل ارتباطها وعلاقتها 

العضو ية».(92) 

ومن غير سمي للافاضة ندرج أنواعاً من التكرير الوزني أساساًء وهي كما يلي : 

أ - تمثل تفعيلة البخر الكامل الوحدة الوزنية التي تتشكل منها أبيات النص. هذه 
الوحدة القالبية تتكرر ثلاث مرات في كل شطرء والتكرير الأفقي يتوازى 
ويتاوى مع التكرير العمودي» وجميع أبيات النص» وعددها تسعة عشرء تخضع 
لتكرير القالب الوزني الذي صاغه البيت الأول بامتثناء الشطر الأول من البيت 
الخاسس الذي لم يستؤف هذا المميار القبلي» وقد جاء فيه : 

منثورة الأفراد منظومة 
فبين (الأفراد) و(منظومة) تنقص (فا). 

ب - للقافية روي موحد هو النونء وهي باصطلاح القدماء نونية» تتكرر في جميع 
أبيات القصيدة. والقافية كتطابق صوتي تمنح النص الشعري ذاكرةء لأنها باستمرار 
تحيل على السابق. 

ج - وبالتجاوب مع تكرير الوحدات اليطة هناك تكرير المقطع بكامله. فالقصيدة 
تنقم إلى مقطعين» ثانيهما يقل عن الاول بيت واحدء وهنا ما يغلب جانب 
التاوي على التفاوت بين المقطمين اللذين يفصل بينهما دال أخر هو الفراغ 
الطري الذي تتوبطه ثلاث يُجَيِمان. ( 

2. الربط والتضمين : على أن التحام أبيات النص» وبناء بعضها على بعض» يتجلى في 

هنا النص معتمداً أيضاً على غير التكرير من القوانين» وهو الربط والتضين : 


2) لوتمان» مرجع سايق.. ص. 198. 
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أ الربط : استطاع الشاعر العربي القديم» منذ الجاهلية» أن يؤالف بين وحدات 


وعناصر وأجزاء القصيدة. باستعمال تقنية العطف التي يشكل واو العطف أبتطها 
وأشهرهاء وهو لا يمس التضين في شيء. وهذه الظاهرة عامة: ولكنها ليست مطلقة, 
إذ هي الأخرى مؤرخة فيما هي تؤرخ للخطاب وللذات الكاتبة معاً. وقصدة 
مطران نادراً ما تتممل هذه التقنية» فمن بين 19 بيتاً لا يتممل الشاعر أدوات 
الربط أكثر من خمس مرات» ثلاث منها «واو المطفه (الأبيات 13> 14> 15) 
ودالقاء» مرة واحدة (البيت 8) ومإذ» مرة واحدة أيضا (البيت 12). 

التضين : وهو مُتداول بين نصوص شعرية عربية قديمة. والموقف النقدي المضاد 
للتضين مَعمّم على الشعر العربي إلى حدود القرن الخامسء وهو ما لم يلتزم به 
حتى هذا الشمر كلية. وينضاف إلى ذلك أن شعر ما بعد القرن الخامس لم يحظ 
بتنظير نقدي من طرف القدماء. وهو ما كان سيفيدنا في معرفة الحد الذي أصبح 
عليه موقف النقاد من انتشار التضين في النتاج الشعري لما بعد هذه الفترة 
وخاصة في أشكال القصيدة التي خرج فيها البيت على النمط الأولي. والتضين 
في قصيدة فنجان قهوة عبارة عن بذور متوارية بحكم مواقعها وندرة عددها. إن 
التضين هنا يتوزع أساسا بين الأبيات الأخيرة (خاصة من البيت 13 إلى 19) 
ويربط بعضها ببعض ثم بينها وبين السابقة عليها. واستممال الضير بأنواعه يخفي 
التضين لدرجة لا تثير العين كما هو حال أدوات العطف التي تمارس فعلها في 


' غفلة عن_العين القارئة. 

3. الخوار : ويبقى علينا الآن رصد القانون الثالث لبناء كامل النص وهو الحوار. كان 
ابن رشيق مَرنا في موقفه من الأبيات التي ينبني بعضها على بعض حين قبل بالقالب 
الحكائي للقصيدة. فعدد من قصائد امرك القيس وجميل بثينة والعباس بن الأحنف وأبي 
نواس وعلي ين الجهُم تنبني على الحكاية مهما كان غرض القصيدةء و«الغرضء كعَامل 
دلالي» ينظم عرض الأوصاف المعبرة عن موضوع واحد. فهذا الموضوع» في تجربة الشاعر 
كما في ذهن القارئ والمتمعء موجودٌ في مركز القصيدة. وهو اندفاع جاذب نحو كل 
الأبيات. هنا يكمن اليج الداخلي الضامن للتجانس. وفي هذه الحالة يمكن للشاعر أن 
يعطي باختيار لحكايته شكلاً يدعم هذا التلاحم» متميناً بالحوار على الخصوص..!94) 


3) جمال الدين بن الشيخ» مرجع سابق.» ص. 163. 
4) المرجع السابق.. ص ص. 162 163 
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ويكف الحوار في مثل هذا البناء النصي عن أن يكون ذا صلة بالغرض العمريء أو مجرد 
ْوَيْنة أسلوبية تتدخل في تنويع النسيج النصي. فوظيفتّه البنائية» بتجاوّبها مع كل من القاب 
الحكائي من جهةء والتكرير والربط والتضين من جهة ثانية» تنيّى لنا بوضوح في قصيدة مطران 
فنجان قهوة. 
يعقوم الحوار على تعدّد الأصوات» فيما هو يستلزم تنوعاً في التجلات زوع اللفوية. 
وهكنا فإن قصيدة مطران تستضيء في بناء نسيجها الحكائي بصوتين يحتفظان بثنائيات منها : 
مذكر / مؤنث 
متكلم / مخاطب 
ناطق / صامت 
ولثنائية الصوتين تجاوب على مستوى الجلآت اللفوية. فالشطر الأول من استهلال القصيدة 
عبارة عن جملة إنشائية (سؤال)» وشطره الثاني ثم ما يليه إلى البيت 14 عبارة عن جملة خبرية 
(جواب) ويتسع البيت 15 للجملتين معأء إنشائية وخبرية (سؤال وجواب)» ويستمر الجواب في 
البيت 16. وللمرة الثانية تعود الجملة الانشائية في البيت 17 وتنتهي القصيدة في بيتيها 18 و19 
بالجملة الخيرية. 
سنهتم لاحقاً بالحوار كدال بان لدلالية النصء ولكن لنفحص الآن العلاقة والتفاعل بين 
القوانين EE EES‏ لمعم لحي 
لعبة تضفي على النص حركية مشعة. 
يهيمن القانون الأولء التكرينٌ على بناء القيدة, ولئن كنا اقتصرنا في التحليل على 
عناصر عروضية محدودة للتكريرء فإن هيمنته مع ذلك حاضرة من بداية القصدة إلى نهايتها. 
والقانون الثالث» الحوارٌ يحكم بداية القصيدة ونهايتها معاًء ولكنه يغلب عليه الصوت الواحده 
المتكلم (المذكر الناطق). وهو ما منح التكرير فرصة أقوى للبروز وإخضاع اليج النصي 
ليرورته. ويكون القانون الثانيء الربط والتضين» أضعف القوانين الثلاثة في الاستحواذ على 
البنية النصية» لخفائه وصته» ثم لندرة الاستعمالء وأهم من ذلك كله لتجتبه الطرائق التركيبية 
المتمددة في صوغ التضين. 
وهيمنة القانون الأول طبيميةء لأن الشمر يخضع أساسا للتكريره بل الثكرير مبداً كل نص 
فني» ولذلك فهو يتضن» من ناحية ثانية» كلاً من القانونين الثاني والثالث لكونه يقمّدّهما هما 
الآخران أيضاً. فالتكرير بذرة البناء والتفاعل والحركية النصية دون أن يكون وحده» في قصيدة 
فنجان قهوة: مستأثراً بفضاء اللمبة. وانبثاق كل من القانونين: الشاني والشالك. جنباً إلى جنب 


0 الشعر العربى الحديث 


في هذا النص» وخارج خطاطة الأغراص» ثم على نحو التنظيم الواردين فيه. يم النص بثيء 
أدبي له صفة الرّحم» فيه ومن خلاله ستتأسس بنية نصية شعرية لها اختلاقها عن بنية النص الشعر 
التقليدي. 


4 العَصِيدَةٌ ذات النمّط اللأحق من البيّت 


ويستوعب هذا النمط قصائد العتبة العليا من المتن الشعري الروماني العربي» أكانت أثراً 
أم صدى. وتمثله في عيّنة نماذج التحليل قصائد جبران والشابي وابن ثابت» وهو النمط الائد 
في الممارسة الشمرية الرومانسية العربية» ما دام الخروج على النمط الأولى للبيت أدى إلى 
انبثاق اختيار أتماط بدل النمط الواحد الذي كان الشعر من قبل» وخاصة ل التقليديين» 
منحصراً فيه. وليس انبثاق الاختيار إلا تأريخاً للنات الكاتبة الرومانسية التي كثفت من انفجار 
الجد في كتابتها. ونختار لهنا النمط ثلاث قصائد هي المواكب لجبران» والصباح الجديد 
للشابي» وقيد...؟ لابن ثابت» حتى نفحص كيف تتج دن فيها القوانين الثلائة. هذه قصيدة 


المواكب : 


1. التكرير : يمثل التكرير المقطمي مقدمة المشهد النصيء على عكس وضميته في 
القصيدة ذات النمط الأولي للبيت. وهكنا يكون التوزيع ابصري - الخطي للأبيات 
مندمجاً في توزيع المقاطع. إن قصيدة المواكب تتكون من 19 مقطعاًء وكل مقطع عبارة 
عن موكب. والموكب كما جاء في اللسان «بَابة من السيره وكذلك «القومٌ الركوب على 
الإبل للزينة وكذلك الفْرسّانء. يفصل بين المقطع والآخر دال هو الفراغ الطري وتْجَيّمة 
وحيدة. وعدد أبيات مجموع المقاطع يصل 203, وهو غير موزع بالتساوي بين المقاطع. 
وناجأ إلى الجدول التالي لتوضيح ذلك : 
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يمدنا هذا الجدول بعدد أبيات القصيدة موزعة على 19 مقطماء منها 11 مقطماً 
تنبني على التكرير والتساويء ويتفاوت عددٌ الأبيات في 7 مقاطع من المجموعة الفرعية 
الأولى. فهو يرتفع إلى سبعة أبيات في المقطع 15ء ومرة ينخفض إلى ثلاثة كما في 
المقطع 19: فيما يستغني المقطع 18 عن المجموعة الفرعية الأولى ويضاءف عدد أبيات 
المجموعة الفرعية الثانية حتى تصل إلى عشرين بيتاً مع الاستفناء عن العنصر الأول في 


فاا 
IG E aT‏ كل 


ويتجاوب تكرير المقاطع مع القوافي داخل كل مقطع» ثم في القصيدة بكاملها. 
وللقوافي هنا تنوْعٌها. ققد كفت القافية عن التكرير بقالبها الموحد في جميع أبيات 
القصيدة. إن القوافي المتوفرة في هذه القصيدة تتكرر حسب كل مجموعة من مجموعتي 
المقطع. فالمجموعة الفرعية الأولى تتكرر قافيتها الموحدة في جميع الأبيات» وتنقم 
قوافي المجموعة الفرعية الثانية إلى قسمين. وبالانتقال من المقطع إلى تمام القصيدة نجد 
قوافي المجموعة الفرعية الأولى من المقطع الأول تتكرر في كل المقاطع التي تتوفر على 
هذه المجموعة؛ فيما قوافي المجموعة الفرعية الثانية تحافظ على تكرير اختلافها في 
جميع المقاطع إلى أن تصل المقطع 18 فتصمّد تكرير التنويع لتكتسب صفة القافية 
المُزدوجة: 

وعلى هذا النحو يشتفل تكرير الوحدات الوزنية» إذ كل مجموعة فرعية من المقطع 
تختار قالباً وزنياً. فالمجموعة الفرعية الأولى تصوغ وحدتها في البحر البسيطء والمجموعة 
الفرعية الثانية من مجزوء الرمل. والعلاقة هنا واضحة بين عدد الأبيات في المقطع وأتواع 
القوافي وطبيعة الوحدة الوزنية. فكل أبيات المجموعة الفرعية الأولى من البحر السيطء 
وكل أبيات المجموعة الفرعية الثانية من مجزوء الرمل» وإذا كان تكرير (فافاعلن ف علن) 
عاملاً من عوامل بناء المجموعة الفرعية الأولى في المقطع فإن ثبوتها في جميع مقاطع 
القصيدة (باستثناء المقطع 18) عامل من عوامل بناء القصينة ككل خاصة وأن الوحدة 
الوزنية (فاعلن فا) المتكررة في المجموعة الفرعية الثانية لجميع مقاطع القصيدة (باستثناء 
المقطع 19) تتلاحم وتتجاوب مع الوحدة الوزنية للبحر البسيط فيصبح النص نسيجاً وزنياً 
متفاعلاً. 
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2. الربط والتضمين : وهما في المواكب فاعلان أكثر مما في قصيدة فنجان قهوة. 
فمن حيث الربط تكثر أداتاه «الواو» و«الفاء» إلى الحد الذي يندر غيابّه في بداية جميع 
الأبيات التي هي مهيأة نحوياً لاستقباله. ووفرة وجود أداتي الربط «الواو» و«الفاء»» في 
مطالع الأبيات الشعرية تشير لما أصبحت القصيدة الرومانية العربية تبتعد به عن 
القصيدة التقليدية» فضلا عن التضين الذي يتمم لعبة الربط بين أبيات المقطع؛ دون أن 
تكون له سلطة على الربط بين المقاطع. وهذا يعطي للمقطع في القصيدة الرومانسية 
العربية ما كان للبيت في القصيدة العربية القديمة والتقليدية معاًء إذ المقطع في هذه 
الحالة يمكن أن تكون له وضمية البيت نفسها التي قال عنها جمال الذين بن الشيخ «ليس 
البيت العربي متقلا لأن لأعلاقة له باللاحق» بل لأنه يمكنه الانفصال عنه من غير أن 
يصاب ببثْرء وهو ما يختلف إلى حد كبير».(95 


3. الحوار : ولقصيدة المواكب تعددٌ الأصوات أيضأء وهذا يكبها خصيصة الحوار التي 
انبنَتَ عليها قصيدة مطران بصيغة مباينة. إن تعدد الأصوات في المواكب جاء محايثا 
ومتفاعلاً مع الدوال العروضية من حيث تعدد الوحدات العروضية وتركيب المقاطع من 
بحرين وثلاث قواف ومجموعتين فرعيتين. فكل مجموعة فرعية تتقل بصوت هفرد 
وتتجاوب مح الصوت الثاني في المقطع. وعلى هذا النحو تتمفصل مقاطع القصيدة بجميع 
أبياتها وتتلاحم متفاعلة ببعضها بعضاً حتى تصل إلى المقطع 18 الذي يكون فيه للصوت 
الثاني حى الكلام» مستثمراً مُعيّنَات الخطاب (وهو هنا ضيرًا المتكلم والبخاطب)» 
ويتمازج الموتان في القطع الأخير بين ضير المتكلم المتصل (الياء في «قبضتي» 
و«نفي»» والتاء في «رست») لتشع في المستويات الصوتية التي كانت تتمرأى فيه قبل 
١ 1 E‏ 

أما قصيدة الشابي الصباح الجديد فعدد أبياتها 33» وهي بذلك أقصر بكثير من 
قصيدة جبران. والأهم في بنية الخطاب ودلاليته ليس عدد الأبيات أو المقاطع؛ بل العلائق 
والتفاعلات التي تشرط وضعية العناصر النصية. إن لقصيدة الشابي ثلاثة مقاطع» كل واحد 
منها مكوّن من ثلاث مجموعات فرعية. فكيف ان القصدة من خلال أبياتها 
ومقاطعها ؟ 


5) المرجع السابق.. ص. 152. 
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1. التكرير : يحتفظ في هذه القصيدة بأثره الشخصيء كما هو حال كل قصيدة ‏ أثر. 
فالوحدة الوزنية للبحر المتدارك (فاعلن) تتكرر أربع مرات في سائر أبيات المقاطع 
الثلاثة. وتكريرٌ على هذه الشاكلة يوحّد النصّ من حيث هو بناء عروضي. إلا أن القافية 
تختلف عن المجموعات الفرعية الثلاث لكل مقطعء: ويجدن هذا الاختلاف بياضٌ 
وبْجَيْمتَان بين مجموعات كل مقطع على حدة. وبانتقال القصيدة من مقطع لآخر تظل 
قوافي المجموعة الفرعية الأولى هي ذائّها في المقاطع برمتهاء فيما يحصل تنويع في 
المجموعتين الفرعيتين الأخْريَيْن من مقطع لآخر. وهنا أيضا نلاحظ كيف أن القافية 
الرابعة في المجموعة الفرعية الثانية هي نفها القافية الرابعة في المجموعة الفرعية الثالثة 
لكل مقطع. بمعنى أن تكرير هذه القافية الموحدة في نهاية كل مجموعة هو تصعيدٌ 
لدرجة تفاعل أبيات المقطع ثم المقاطع ببعضها بعضاً. 

وتتكرر المقاطع بكاملها. يتحد عددٌ أبيات كل مقطع في أحد عشر بيتأء وهو مُقنَم 
إلى ثلاثة في المجموعة الفرعية الأولى» وأربعة في الثانية والثالثة. وبهذا العدد وتقسيماته 
تتكرر المقاطع في القصيدة بأتمهاء إضافة إلى أن المجموعة الفرعية الأولى لا تتغيّر من 
مقطع لآخر. 
2. الربط والتضمين : لهذا القانون مكانه أيضاً. فهو ينج علائق متينة بين أبيات 
ومجموعات كل مقطع» ثم لمَجْمَل مقاطع النص بغاية تمتيعه بوحدة متماسكة. وهكذا نجد 
أداة الربط «الواو» عشرة مرات» و«الفاء» مرتين و«ثم» مرة واحدة. وتتفاعل هذه الأدوات 
جميمُها مع أنماط التضين التي ترصّع القصيدة. حيث نادراً ما يعر علينا تبيّن نمط 
التضين الرابط بين بيتين أو أكثر. 
3. الحوار : ولا يغيب القانون الثالث هو الآخر في تحقيق تواصل الأبيات وتآلف 
المقاطع ضن الوحدة النصية. فالمقاطع الثلاثة تنقم بدورهاء كما لاحظناء إلى ثلاث 
مجموعات فرعية» أولها ممم على المقاطع الثلاثة» وهو يتميز صرفياً عن المجموعتين 
المواليتين في اختصاصه بفعل الأمر «اسكني» حيث الخطاب موجه إلى الآخر «الجراح» 
الشجون», فيما المجموعتان المواليتان يهيمن عليهما خطاب المتكلم المفرد عن ذاته. 
وتنوع جهة الخطاب هو ما يبرز تعدد الصوت» وهو ما يرغ لنا القول باعتماد النص على 
الحوار أيضا. تنوعٌ جهة الخطاب وتعدي الصوت إلى صوتين» متنبَطان من قوانين بناء 
المقطع ذاته» أي من عناصره الإيقاعية كدّوالء يستدعي بعضها بعضاً وتتألف جميمُها في 
بناء دلالية الخطاب. 


البنيات النصية والطرائق الأقل 


ونصل في الأخير إلى قصيدة قيد.. ؟ لابن ثابت. هذه القصيدة مؤرخة في 
9 مارس 1949ء أي أنها متأخرة بثلاثين سنة عن تاريخ نشر قصيدة المواكب سئة 21919 
وكان جبران قد كتبها قبل ذلك بسنتين» أي 1917ء ومتأخرة كذلك عن قصيدة الصباح 
الجديد للشابي بخمس عثر سنة. کان من المفروض أن هنا الفاصل الزمني سيفعل في 
البناء النضي لقصيدة ابن ثابت» كما وقع الأمر مع ألفارق الذي تحقق بين قصيدتي مطران 
المساء التي كتبت سنة 1902 والمواكب التي كُبْبَتْ سنة 1917. هي مسألة تعود لوضعية 
النص الغائب» ولكنها أيضا تعود لشرائط الإنتاج الشعري» ولتاريخية الرومانسية العربية 
أيضاً. وانسجاماً مع لحظات التحليل نترك الوضعية معلقة إلى حينء) ولنتطرق لقواعد 
البناء. 


1. التكرير : وهو يشكل عاملاً مركزياً من عوامل بناء قصيدة قيد.. ؟. فالوحدة 
الوزنية (فاعلن فا) لبحر الرمل تتكرر من بداية القصيدة إلى نهايتهاء فهي لا توحّد أبيات 
المقطع بمفرده» بل تنشر شبكيّتها على كامل القصيدة مما يُجذب المقاطع نحو بعضها 
بعضا في تاليف دالّه الأول هو الوزن» وقد توزعت الأبيات إلى ستة عبر سبعة مقاطع. 


الأبيات الستة المستقلة بكل مقطع تنقسم بدورها إلى مجموعتين فرعيتين؛ أولآهُما 
مكونة من أربعة أبيات مبنية على التكرير والتساوي الوزنيين» فالبيت عبارة عن أربع 
وحدات وزنية مُدمجة (تذكز ما قلناه عن الإدماج) لا قاممة بينهاء ورويُّها هو الياء 
المشبعة. وهذا القالب متكرر في هذه الأبيات الأولى. وثانيتهما مكونة من بيتين مبنيين 
على التكرير والتساوي الوزنيين أيضاً. والبيت هنا يستثمر نصف الوحدات الوزنية التي 
يتمتع القالب الوزني لأبيات المجموعة الأولى بهاء فيكون عدد الوحدات اثنين» ورويها 
هو النون. وهذه المجموعة الثانية تتكرر في جميع مقاطع القصيدة من غير تغيير في 
مكانها كما هو وضع المجموعة الفرعية الأولى من مقاطع قصيدة الشابي. ولن يتدخل 
دال البياض إلا بعد انتهاء أبيات المقطع بتمامه فيفصل بين مقطعين؛ وقد انضافت للبياض 
أربع نْجَيْمَات» وهذه حالة مخالفة لما هو عليه وضع مجموعات المقطع لدى كل من جبران 
والشابي» دون أن يعني هذا أن الشكل الطباعي لقصيدة ابن ثابت هو أقل أو أبعد في بناء 
دلالية النص. إنه» قبل كل شيء» أثر شخصي التصق بالسسارة الشعرية الرومانسية العربية. 


6) ستتداول بالتحليل المفصل هذه المسألة في الجزء الرابع من الكتاب. 
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ويتكرر المقطع بكامله في القصيدة وقد اختلفت القوافي في مجموعة الأبيات 
الأولى من مقطع لآخرء من غير أن يمس التفيير قافيتي البيتين المتقلين في المجموعة 
الثانية. وبهذا التكرير يتأكد مرة أخرى أن المقطع دال له وظيفة بناء النص الرومانني 
المربي» فضلا عن كونه تكريراً يستجيب لوظيفة التفاعل بين المقاطع. 
2. الربط والتضمين : ويتجاوب مع التكرير. يستحوذ القانون الثاني على القصيدة 
فالربط والتضين يُشْبَكَان الأبيات داخل المقطع» كما يُعْبَكَان المقاطع. وبخصوص الربط 
يتممل النص «الواو» مرة واحدة في المقطع الأول» ومرتين في المقطع الثاني إلى جانب 
«الفاء» التي ترد مرة واحدة» ومرتين في المقطمين الثالث والرابع. 

ويتنوع التضين في القصيدة» فهو بيط ومركب» له الضير بأنواعه كما له المركب 
الاسمي» وخاصة في المقطع السادس الذي يعرض علينا صيغة أبعد للنّضينء إذ الأبيات 
الثلاثة الأولى تستهل بالمبتدإ «هوء ولا يرد الخبر إلا في البيت الرابع «رابض». ثم تستمر 
القصيدة في اغتماد الضير. 
3. الحوار : ولا نعدم في هذه القصيدة تعدد الأصوات. فالقانون الثالث لتلاحم الأبيات 
في القاطعء ثم المقاطع في القصيدة الرومانسية العربية» حاضر ذَوْماً. ونتبيّن تعدة 
الأصوات في التركيب الحواري. إن الأبيات الأربعة الأولى في المقاطع السبعبة ذات جمل 
خبرية» فيما البيتان الخاصان بالمجموعة الثانية يتكونان من جملتين إنشائيتين تتكرران 
دونما تغيير في جميع المقاطع. والانتقال من الجملة الخبرية إلى الجملة الإنشائيةء ثم 
بالاسترسال في البناء النصيء تتحول المجموعة الفرعية الأولى من كل مقطع إلى جواب 
يطرح سؤالاً فيصبح بناء المقطع مُتَبَنَياً لنفس قانون التقديم والتأخير على مستوى الجملةء 
وهذا الدال فاعل في بناء دلالية النص. وهكنا يكون تنوع تركيب الجملة من مجموعة 
لأخرى في المقطع الواحد متضنا لتعدد الأصوات» وبالتالي الحوار بالقلب» حيث يبدأ 
بالجواب لينتهي بالسؤال. وليس الجواب في هذه الحالة سوى دال آخر يتفاعل مع الدوال 
الأخرى» وهو إلى ذلك إحدى الطرائق التي سبق للشاعر المهجري إيليا أبو ماضي أن 
استثمرهاء وخاصة في قصيدته الطلاسم التي نجد في قصيدة ابن ثابت ثجاوباً معها. 


5.صعوبات 


هيأنا لغزو البنية الإيقاعية في القصيدة الرومانسية العربية انطلاقاً من فرضية «أن 
الإيقاع أوسع من العروض»؛ وبهذه الفرضية تقدمنا نحو الكشف عن قوانين عامة لبناء كل 


البنيات النصية والطرائق الأقل 


من الأبيات والمقاطع والنص» وهو ما أوقفنا على المقطع كوحدة. وظهورٌ المقطع بهذه 
الصفة ليس جديداً كلية في الشعر العربي» ولكن الشاعر الرومانسي العربي» وهو يعيد 
إنتاج الموشح» إذ لا جديد ينطلق من ذاته المعزولة» اعتمد طرائق أقل في بناء البيت: 
أكان مبنياً على أساس الدال العروضي أمْ لاء فيما تعدلت قوانين البيت ذاته» وهذا ما 
رسخه إبدال الوقفات» بحيث أن البيت لم يعد يتمتع» عامةء بالاستقلال» بل أصبحت 
صلته بغيره» هي ممته الرئيسية. 

والقول بأن هذه القراءة مؤدية إلى القبض على دلالية النص ينافي الحقيقة. فنحن 
اكتفينا بما يقبل العد والقياس» مع الإشارة» ضمن هذا الحدء إلى الآثار الشخصية للذات 
الكاتبة حتى داخل ما نعتقده معطى قبْلِياًء أي العروض. إلا أن الانتقال من الدال 
العروضي إلى الدال الإيقاعيء بمعناه الموسع» أجلناه لصالح إبراز هذه العناصر العروضية 
الجديدة التي عادة ما تغافل عنها التنظيرٌ النقدي. وتأجيلّنا هذا يستند إلى عدم إمكانية 
دراسة جميع المناصر دفعة واحدة» وفي جميع المتون والنصوص. تلك صعوبة عَملية لا 
يمكن تجاوزها في جميع مراحل التحليل. هكذا يعطينا النص درباً في التواضع. 
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المُتخيّل الشعْري 


يترسخ التصورٌ الرومانمي العربي للنص في المُتخيّل الذي تم النظر إليه كمامل رئيس في 
بناء النص الشمري. وللتمركز النظري حول المتخيل في عملية بناء الخطاب الشمري حوافز 
داخلية؛ تمس الممارسة النصية ذاتهاء وخارجية تهتدي بالمار الشمري العربي» والوضع الشعري 
في الغرب أيضاً. هذه العلائق قابلة للتبمثر عبر طرق تتقاطع أو تتوازى» وهي مؤشر على ما 
يمكن أن تفضي إليه لعبة استقصاء الخيال الشعري من دوران عنيد. ليس أمامه غير القراءة المتعثرة. 


1. الخيّال و الشمّراء 

لنتوجة مباشرة نحو النصوص النظرية التي استودع فيها الشعراء الرومانسيون العرب وخاصة 
هؤلاء الذين ندرسهم؛ رؤيتّهم للخيال الشعريء ما دام الشعراء الرومانيون انتهجواء بالاجمالء 
ممارسة نظرية متفاعلة ومتجاوبة مع المماربة النصية." وهذا العنضر غير القأبل للاختزال درج 
ضن استراتيجية نصية مخالفه لتلك التي اختارتها التقليدية؛ وقد تبدت لنا خطاطائها الأولية في 
تحليلا للإيقاع النصي. 


1.. مَطْرَان والاستمارة 
4 
1 
كل النصوص النظرية الأخرى التي نشرّها في مجلات وصحف مختلفة. ويتناول مطران في هذا 
1) هذه ظاهرة مهمة لدى الرومانيات باختلاف البلاد والمراحل الزمنية. إنها علامة بارزة من علامات الحداثة. والنموذج المتقدم 


للسسارسة النظرية من قبل الرومانرين يتمثل في الألمان (جماعة يينا). والإنجليز (كولر يدج.. شيللي» كيتس» وودزورت وبليِك) 
والفرنيين (خاصة فيكتور هب جو .نن خلال مقدمته لكرومويل). 


0 الشعر العربى الحديث 


البيان الخيال باقتضًاب» علماً بأن المقدمة كلها مختصرة» ضبن سياق توضيح طريقته في التجديد. 
وقد جاء ذكْر الخيال في موقعين : 
- «على أنني أصرح» غير هائب» أن شعر هذه الطريقة ‏ ولا أعني منظوماتي الضعيفة ‏ هو شعر 
المستقبل» لأنه شعر الحياة والحقيقة والخيال جميعاء.2) 

2 - دوغاية ما أتمنّاهء لدى القراء من الجَرَاء على هذه العبر المروية: والغرائب المحكية: والتوادر 
الممثلةء والصور المّخَيّلة ‏ التي نظمت أكثرها مسارقة من وقتي بين سفري وحضريء وبين 
مذاهبي إلى أعمالي» ومتاركاتي لشواغلي وأشغالي د ان يضاركوني في وعسداني في ناء 
مطالعتهم لهذا الكتاب».3) 

قد نرى في هاتين الإشارتين ما لآ يكفي لصوغ رؤية خليل مطران للخيال الشعري. ذلك 
ممكن» لكننا نثبت تصريفاً «للصور المخيّلةء ارده الشاعر في بداية هذا البيان قائلاً : «موافقاً 
زماني فيما يقتضيه من الجرأة على الألفاظ والتراكيب لا أخشى استخدامها أحياناً على غير 
المألوف من الاستعارات والطُرّقٍ والأساليب».9) إن الشاعر هنا يذكر مالاكيمازاته» وعو في 

الوقت نفسه يؤثزها على غيرها (التشبيه أساساً) من «الصور المُخيّلة. 


1. جتبّران وملكة الخيال 

يعْرِضْ جبران خليل جبران رؤيته للخيال عبر المماربة النصية ذاتهاء حيث تنمدم الحدود 
بين الفكر والشعر؛ بين العقلي والمحوسء بين النظرية والممارسة الأدبية. هذه هي العتبة العليا 
ا النظرية» وهي بداهة ذات علاقة بالممارسة النصية الجبرانية التي تمكنت من بناء عتبة 
يا ا العربي. وقد خص جبران الخينال بنص مستقل أيضاًء وهو بعنوان ملكَة 

الخيال.) وتقتصر هنا على ما جاء في هذا النص متصلاً بالخيال. تقول المَلكّة : 
«دعوتك أيها الإني وأنا ربةٌ مسارح الخيال» وحبوتّك المثول أمامي وأنا مليكة 
غابة الأحلآم: فادْمَمْ وصاياي وناد بها أمام البشى. قل إن مدينة الخيال عُرنَ يخفر 
بابه مارد جبّار فلن يدخله إلا من لبس ثياب العرس. قل : هي جنة يحرسها ملاك 
المحبّة فلا ينظرها سوى من كان على جبهته وم الحب. هي حمل تصوّرات. 


2) خليل مطران» ديوان الخليل؛ م.س.. ص. 10. 

3) المرجع السابق.» ص. 11. 

4) المرجع السابق.» ص. 9. 

5) جبران خليل جبران» دممة وابتامة, الأعمال الكاملة الصربية. م.س.. ص.290. 
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أنهارّه طيبة كالخمرء وأطيارّه تسبح كالملائكةء وأزهارّه فائحة العبير فلا يدوسه 
غيرٌ ابن الأحلام. خبّرالإنس بأني وهبتّهم كأساً يفعمها الرُور فهرقوها بِجهْلهم 
فجاء ملاك الظلمة فملأها من عصير الحزن فجرمّوها صرفاً وسكروا. قل : لم 
يُحسن الضرب على قيثّارة الحيّاة غيرٌ الذين لمت أناملهم وشاحي ونظرت أعينهم 
عرشي فَأَشْهِيَا نظم الحكمة عقوداً بأسلاك محبّتي» ويوحَنًا رى رؤياه بلّاني» ولم 
يسلك دانتي مراتع الأرواح بغير أدلّتيء فأنا مجازٌ يعانق الحقيقة» وحقيقة تَبِينٌ 
وحدانية النفس» وشاهة يزكي أعمال الآلهة. قل : إن للفكرة وطناً أسمى من عالم 
المرئيات لا تكدّر مماءهٌ غيومٌ السرور وإن للتخيلات ربوماً كائنة في سماء الآلهة 
تنعكس على سماء النفس ليعُمٌ رجاوّها بما سيكون بعد انعتاقهًا من الحياة الدنيا. 
وجذبئني مليكة الخيال نحوها بنظرة سحرية وقبّلت شفتيّ الملتهبتين وقالت : قل 
ومن لا يصرف الأيام على مرح الأحلام كان عبد الأيام».) 
نقترب من «الخيال» و«التخيلات» في نص جبران عبر خيال مشهده الأول هو خرائب تمر 
في الليل والصمت والسحرء ثم مشهده الثاني المكون من الرياض والعذَارَى والمليكة والعرش 
والحَمَام. وطريقة تركيب هذه العناصء بطابعها التاريخي (خرائب تدمر)» والديني (الجنة في 
الخيال الديني عامة)» هي ذاتها تعريف للخيال» وكأن جبران يحذرنا من كل تعريف غير مُتَخْيّل 
الال أو كان اليل مودي الثى ااه تروف الال معنا كرا للست 
إن الخيال» عند جبران» مدينة مُجَدْدَنَةَ من خلال ثلاث صور هي : 
0 مدينة الخيّال عرس يخفر بابه مارد جبار... 
0 مدينة الخيال جنة يحرسها ملاك المحبة... 
0 مدينة الخيال حقلّ تصوراتء أنهاره طيبة كالخمرء وأطياره تسبح كالملائكة» وأزهاره 
فائحة المبير... 
فَالمُمْجَمِيَات 1×١5‏ (عرسء جنة» حقل) توارّدات يستدعي بعضّها بعضاً ويجاوبه» حيث 
العرس كاحتفال أرضي يأخذ بُعداً سماوياً»له الجنة والملائكة والمحبة» وفي هذا البعد الماوي 
يتحدد الخيال كتصورات من عالم سماويء حيث «المجاز يعائق الحقيقة»» وحيث يكون للأفكار 
وطن «أسمى من عالم المرئيات». هي التواردات بللة من الدوال تشكل فيما بينها صورة موسعة 
للخيال في الوقت نفسه الذي تفصل فيه بين المرئي واللامرئيء بين الأرضي والماويء بين الفاني 
والخالدء ويكون الخيال كمجاز هو الحقيقة بعكس ما أوهمت به التقليدية. 


6) المرجع السابق.. ص ص. 291 292. 
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وكما أن تعريف الخيال متخيّل فإن الفرد المدرك للخيال لابد أن يكون مريداً استثنائياً 
مُزيّناً بدوال» فهو لايدخل «باب» الخيال إلا بثياب العرس» ولا ينظر «جنته» إلا «من كان على 
جبهته ونم الحب»» ولا يدوس حقلّه «غيرٌ ابن الأحلا». ولنا نماذج من هؤلاء المريدين» أنبياء 
وشعراء» فهم أَشِْيًا (أحد كبار أنبياء اليهود الأربعة : ق 8: ق.م) المعروف بقوّة وشاعرية النبوة 
ويوعتا ا به المَعْمّتان» الذي بسر بمجيء المسيح» ومات مقتولاً نحو 31 ق.م) الذي رأى 
بعث المسيح» ودانتي (الشاعر الإيطالي 1265 1321). 

هكذا تكتمل عناصِرٌ بنْيّة الخيال لدى جبران» وتنشبك فتتناسج» تشتغل في النص وبالنص. 
ومن قير أن کون ها الت :وحده افر مل اة برية جيرآن للغيالفانه يقربنا من 


هذه الرؤية. 


1.. الشّابي والخيال الشعري 


خص الشابي الخيال الشعري بدراسة مستفيضة ومتفردة في التنظير الشعري العربي الكلديث 
أعطاها عنوان الخيال الا ي عند العرب. وهي المسامرة التي ألقاها الشاعر بقاعة الخلدونية 
بتونس في بداية 1929. وتنقسم الدراسة إلى قمین؛ الأول نظري عام» يتناول فيه الشاعر مفهومه 
للخيال الشمري في ضوء 1 الرومانسية الأروبية؛ والثاني تطبيقي خاص بالشعر والأدب 
العربيين» يستثمر فيه طرائق للتحليل والمقارتة. فالتحليل ينصب على جملة من النصوص العربية 
القديمة» والمقارنة تشيل 8 وآراء عربية وغربية. ويعيّن الشابي ابتغاءه من الدراسة فيقول : 
«إنما أريد أن أبحث في الخيال من ذلك الجانب الذي يتكثّف عن نهر الإنسانية 
الجميل الذي أُوَلّه لانهاية الإنسانء وهي الروح» وآخره لانهاية الحياةء وهي الله. 
أريد أن أبحث في الخيال عند العرب من ذلك الجانب الذي تتدفق فيه أمواج 
الزمن بعزم وشدة» وتتهزم فيه رياح الوجود المتناوحة مجلجلة داوية جامحة؛ 
وتتعاقب عليه ظلمات الكون وأضواوٌهء وأصباح الحياة وإمساؤها. ذلك الجانب 
الذي يستلهم ويستوحي» ويحيا ويشعرء ويتدبر ويفكرء أو بكلمة مختصرة نين 
أريذ أن أبحتة خت المرب علق ما سيخ خيالاً كمري) أو غالا :اة 
ولأجل الوصول إلى قراءة شمولية تسيّجٍ الشعرّ والأدب العربيين» باختراق مستمر لحقول 
معرفية وممارسات نصية» طرح الشابي تصوراً عاماً متجاناً للخيال لخصه في نقاط ثلاث : 


7 أبو القادم الشابي, الخيال الشعري عند العرب. الأعمال الكاملة م.س.1 ج 1ء ص.28. 
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1 - ضرورة الخيال للإنسان الذي لايمكنه أن يتصف بالإنسانية من غير خيالء فهو 
«ضروري لروح الإنسان وقلبه» ولعقله ولشعورهء ما دامت الحياة حياة والإنان 
إنسانأ»» وسبب ذلك أن «الخيال نشأ في النفس الإنسانية».ا 

2 أصل اللغة هو المجاز. وهنا يربط بين اللغة المجازية والأساطير والاعتقادات. 
فالإيمان بالأساطير ذو صلة بنوعية اللغة التي يتعملها الإنسان» والتي تدل على «هذا 
المجيرد اليا الط التي ب الآفنان روء ننه وى مت أنه الى الأزلي 
الذي لاريب فيه وإلاً فهل كان يطمئن إليه ويقيم له فروض العبادة وهو يعلم أنه 
من زخرف الخيال الشارد ووحي الأوهام المعربدةه.9) 

3 - والخيال» بما هو عنصر غريزي به تشتغل اللغة» ينقم إلى قسمين : 
أولهما : يتفهم الإنسان «من ورائه سرائرٌ النفس وخفايا الوجودهء9" ويميه ب(الخيال 
الفني) «لأن فيه تنطبعٌ النظرة الفنية التي يلقيها الإنسان على هذا العالم الكبيره» وهو 
الخيال نفه الذي يميه أيضاً ب(الخيال الشعري) «لأنه يضرب بجنوره إلى أبعد غور 
في صميم الشعور»؛!11) 
وثانيهما : مجرد صناعة لفظية ويميه (الخيال الصناعي). كما يميه (الخيال 
المجازي) لما يتضنه من ممارسة لغوية مجازية سواء في الحديث أو عند الإنسان 
القديم.(12) 
ولكن الشاعر لا يحدد تصوّره للخيال والبحث فيه بخصوص الشعر والأدب العربيين» 
بل يصرح بالوجه الآخر للبحث؛ وهو عدم متابعة الدراسات الخاصة ب(الخيال 
الصناعي) أو (الخيال المجازي) لذلك يقول : 
«لا أريد أن أعرض للخيال من وجهته الصناعية» لا من هاته الناحية ولا من تلك لأ 
لمثل هاته المباحث هواتها وأنا لت منهم ‏ والحمد لله ولأن كلاً من هاتين 
الناحيتين جامد جاف في نظري لاغنية فيه ولا جمالء ونفسي لا تطمئن إلى مثل 
هاته المباحث الجافة ولا تحفل بها. ثم لأن مثل هاته المباحث لا يمكننا أن نستشف 
من.ورائها خوالج: الأمة ولا مشاغر الشمبه ولا تستطيع أن لمن في جواتها ذلك 

8) المرجع السابق.ء ص. 18. 
9) المرجع السابق.» ص ص. 19 -20. 
0) المرجع السابق.. ص. 26. 


1) المربجع السابق.؛ والصفحة ذاتها. 
2) المرجغ السابق.. ص ص. 26 27. 


4 الشعر 


العربي الحديث 


النبض الحيّ الخفوق المترنمَ بأنباء النفس الإنسانية وأهوائها ولا أن نعرف مقدار 
شعورها بتیار الحياة كمّضو حي في هذا الوجود. وأي فائدة من بحث قاتم لا ينير 
سبيلاً ؟».(3) 
والتصريح هنا متعدد الدلالةء لأنه لايكتفي برفض الوقوف عند هذه الجهة من البحث 
المحصورة في (الخيال الصناعي) و(الخيال المجازي)» بعد أن وضع شرائط كل بحث ولخصها في 


الغنى والجمال 


واطمئنان النفس» بل يتطلع إلى موقف به يهدم البلاغة ويلفيها. 


بهذه النقاط التي تبلغ درجة فرضيات يُسيّج الشابي الشفْرٌ والأدب العربيين» مخترقاً إياهما 
من خلال الأساطير والطبيعة والمرأة والقصة» ثم يدمح ملاحظاته الفرعية» الخاصة بكل محور من 
كن الارن كين عامل ا لها ا فو ما عاج لر وه عا ال ول إلى 
خلاصة عامة لمشهد الهَدْم جاء فيها : 


«لقد علمتم من كلماتي السابقة» أن كل ما أنتجه الذهن العربي في مختلف 
عصوره, قد كان على وتيرة واعذةء ليس له من الال الشهرق' حط ولا تصيج: 
وإن الروح السائدة في ذلك هي النظرة القصيرة الساذجة التي لاتنفذ إلى جوهر 
الأشياء وصيم الحقائق» وإنما همّها أن تنصرف إلى الشكلء والوضع.؛ واللؤنء 
والقالّب. أو مَا هو إلى ظواهر الأشياء أدنى من دخائلهاء فهي لاتتحدث عن 
الطبيعة إلا بألوانها وأشكالهاء ولا يهمّها من المرأة إلا الج الباديء وهي في 
القصة لا تتعرف إلى طبائع الإنسان وآلام البشرء وفي الأساطير لا تعبر عن فر 
سام وخيال فيِّاض. وإنما هي أوهامٌ لائشة وأنصاب جامدة».!14) 


ويفصل الشابي الحديث عن «الروح العربية».فيراها مطبوعة بحصيصتين هما الخطابية 
والماديةء" المَهَيْمنَنَانَ على الشعر الجاهلي أولأ ثم المُحَمرّتَان في الهيمنة على «العصور الثلاثة» 
(الأموي والعباسي والأندلسي) نتيجة عوامل ثلاثة هي : الوراثة؛1) ومفهوم النقاد العرب للأدب؛13) 


وأخيرا اتلاق 


الفا غل ام د الا علن ااب الما ودع الحا 


بالوضع العام للشعر والأدب العربيين في ضوء هذه العوامل فيقول : 


3) المرجع السابق.. ص. 27. 
4) المرجع السابق.. ص. 121. 
5) المرجع السايق.» ص. 122. 
16( المرجع السابق.. ص. 132. 
7 المرجع السابق.. ص. 135. 
18( المرجع السابق.. ص. 139. 
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«وقد تألفت هذه العوامل الثلاثة على إبقاء ذلك المزاج العربي اليم في نفسيات 
الاسم الإنلانية وعلى طبع آناينا بالطايع الذي الطب :به الأحب الجاهلي من 
قبل».02 
قراءة الشابي للشعر والأدب العربيين» من خلال تصوره للخيال» لم تكن مستسلمة لما هو 
تربوي أو تعليمي» فاتسعت بقضاياها ومحاورها إلى ما هو أبعد من الخيال» إلى «الروح العربية» 
كما يسميها الشابي» رابطاً بين العنصر والبنية في البناء والاشتغال معأً. لذلك كفت هذه المسامرة 
عن أن تكون من تلك الدروس التي تسمح لسامعها بارتجال الخشوعء وحفرت.عكس ذلك 
باستراتيجية الهدمء آثار الارتجاج على جسد توهم دَيْمُومَة التقّامه. ولنا مَثَلُ في شهادة زين 
العابدين السنوسي» صديق الشابيء الذي يعترف قائلاً : «لما ممعت هذه المسامرة لأول مرة 
خوت من قاع الاجتجاع م العقل اکر با كدح متسل ان بل متكتتي أن أقول إن 
خرجت من تلك الجلسة منكمش النفس وَاجِفهاء20) 
هي ذي 2 لها تكاملها وتجانسها الداخليان» تلتقي 2 جبران في مفهومه للخيال 
وقاعليتة» قبل أن ربط بالك الذي أحتع اله مظران الخال ميا إياه بالاستمارة الى هي 
جرد «خيال 0 حسب الشابي. ولئن كنا في عرض آراء ا العرب من الشعزاء 
حول الخيال نتحوط من الخلط بين مستويات القراءة فإن مسامرة الشابي» بما هي موسعة 
: وشمولية» تكاد تغوينا باتباع مسار آخر. لنتوقف إلى حين. 
1 ابن ثابت وولبّات الخيّال 
لم يتناول عبد الكريم بن ثابت الخيال بشكل مستقل في نص نظري أو إبنداعي» فلا نعرف 
له قصيدة تحمل عنوانه» كما أن آراءه وخواطره في الفن والأدب» التي نشرها بمجلة رسالة 
المغرب» أبتداء من 14 مارس 1949ء ثم جمعها في کان حديث مصباح. الصادر سنة 1957 
بتونس ضمن سلسلة كتاب البعثء لا تفرد للخيال نصاً. ولكنه يتعرض للخيال في مقالين يتناول 
في أولهما الفنون الإسلاميةء وفي ثانيهما عيوب الفن. وهذا حديثه : 

1 اوكا أصبحت الفنوة الإبلامية خالة من روح الايتكان اة من وجات القياق 
وانطلاقه» فلا تجد في البناء غير الزخرفة المتقابلة من خطوط تتشابه أو أقداس 
تتماثل أو ياء ملونة ترتاح لمنظرها العيون» أما الصور الخيالية في هذا الفن 
فمعدومة بتاتأء لأن الفنان الذي يضع هذه الهندسة يضعها وهو مقيّد في دائرة لايخرج 


9) المرجع السابق.» ص. 140. 
0 المرجع.السايق.. ص. 13. 
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عنها وليس جرا أن سنك أو أن يتخيلء وكذلك في الشمر فإننا لانجد وثبات الخيال 
ولا انطلاقه ولا نجد التصو ير والألوان الموجودة في شر لآم الأخرى بل نجد 
القصائد المُحكمة الصعة ولا نجد الاما أو الملْحَمّة أو الألوان الأخرى».217) 


2 «أليس من المؤيف أن يوه الفن و: ف به اليوب كما تلتصق بية ببقية الأشياء 


الأخرى + قات لاتيكدعون. دالا ولا حتفن بل فلو فى اغبت اا إلى 
المحاكاة والتقليد» وهذا أول عيب يلحق الفن ويشوه جماله؛ فالحياة في تطور مستمر 
وعلى الفنان السليم ا يكون في رأس القافلة قافلة التطور لامتخلفاً عنها. فالتقليد 
عيب من عيوب الفن ونقطة سوداء في صفحته البيضاء لأنه خال من روح الفنان ومن 
ارتساماته وأفكاره وخيّاله ومن نظره إلى الوجود. وجماع هذه الأشياء هي التي تعطي 
القيمة الحقيقية لأي إنتاج فني 

وبعض القنون يصيبها عيب النظم» ف فتقرأ القصيدة فلا تجد فيها روحاً ولا إحساناً ولا 
ضوراً ولا خيالاً بل تجد فقط أبياتاً منظومة ذات قافية كأنما نحتها صاحبّها من صخرة 
صمّاء لا من قلْب مفعم بالعواطف والإحساسات ولا من ذهنية منورة بالخيال».(22) 


هذا النظير صدى لما قرأناه لدى جبران والشابي» وهو أقرب إلى الشابي في هدمه للفنون 


الإسلامية ومن بينها الشعر لأنها برأيه مفتقدة للخيال» الذي هو نقيض الصعة والقواعد والقيود 
وغياب الذات المبدعة. 


2. بَيْنَ الخيّال وَالتخييل 


بعودتنا إلى الثقافة العربية القديمة, في النقد والبلاغة, نلمس إعطاء مصطلح أ لتخيزر « 


تة في الامتساله على مكين نا رعا ال ار انين اة إلى ا افا 
والننظرين الان بال رومام لمر يتسلون لى الال الى اش بن 
| لمتصوفة دون غيرهم في القديم. 


2. مَوَاقف القدماء 


والأسبقية» دى الععرب القدماء. في استعمّال «التخييل» » تعود لاعتبارهم «الخيال» منافياً 


للحقيقة» ومن بين اله الأساسية ا في لان 6 هي الظن والاشتباة والوهم. 


21) عبد الكريم بن ثابت. حديث مصباح. كتا البعث. الكتاب التاسع عشرء جوان 1957, تونس» ص ص. 14 15. 
2) المرجع الابق . ص 24. 
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أما التخييل فهو ذو تسب فلىفي» قبل أن يكون مصطاحاً نقدياً وبلاغياًء وهو مثبت في 
دراسات أرسطو النفسية.*) ولئن كان التخييل قد عرف تحوّلاً في التصور على يد الفارابي الذي 
جعل من «نظرية الشعر قدماً من أقسام تفكيره الفلفي العام» و«أقسام نظرية المحاكاة الأرسطية 
على أساس نفسي واضح»» فإنه بانتقاله لحقل الشعرية والبلاغة تحول إلى خزان للَوَيْنَاتَ دلالية 
تتباين من حصيلة تصورية إلى أخرى. في الوقت نفسه الذي أصبح مرتكز الممارسة الشعرية 
والتنظيرية: وقد كانت من قبل مكتفية بالتعريف العروضيء كمنصر مهيمن في البناء النصي» وهو 
ما كان سائداً في تعيين عمود الشمر.(25 

يعرّف ابن سينا التخييل بأنه «انفمال مِنْ تعجّبء أو تعظيم أو تهوين» أو تصفيٍ أو غم أو 
نشاط».29 وبهذا التعريف يكون التخييل ذا علاقة بِالمُتَلَقَى أي أنه ذو وظيفة خارج نصية 

اق أا غقلة وة ها يوتلز التحبيل بخص انين نوقية» فهو من قاح فير محزفي» يكف 

الانفعالات دون القدرة على إحداث صلة بينه وبين الفكن كما أنه» من ناحية ثانية: لاینفلت شن 
المعطيات الحية الملموسة في إعادة تشكيله لها في الذات القارئة المنفعلة. 

وهجرة تصوّر التخييل من الفلفة إلى حقل الشعرية والبلاغة لم تمنع الشاعريين والبلاغيين 
العرب القدماء من إدراج التخييل ضن السياق النظري العام الذي يصّدّرون عنه» فكانت الخصيصة 
غير المعرفية للشعر تجد في الكذب ما يقابلها كسا أن خصيصة المعقول والمحوس في التخييل 
عثرت على صيفتها التامة في الوضوح» وهما معا يتهدفان القارئ أساسا. 

لن نلتفت» هناء إلى بذور الاختلاف بين الحصيلة التصورية لهذا الشاعري والبلاغي أو ذاك» 
فقد عرضنا في بداية هذا الجزء الثاني لمسألة التخييل» ولو من مكان آخرء لدى عبد القاهر 
الجرجاني» كنموذج» وهو ما سنفير مكان قراءته لاحقاً. كما أننا تعرّضنا في مقدمة الكتاب» وفي 
قراءتنا للتقليدية؛ إلى أن الشعرية العربية عرفت تيارين» الأول كان يعطي الأمبقية في تعريف 
الشعر للوزن والقافية والمعنى؛ والثاني يؤكد على المحاكاة والتخييل كعنصر مهيمن في الشعر 
دونما إلغاء للوزن والقافية. وكان هذا التيار الثاني مُمثّْلاً بالفلاسفة والنقاد المتأثرين بهم أمشال 
عار القرطاجتن والتتلناتى ويل إن ن الإنطيارة اران ككضيفة ضيه ككل عور 
تعريف الجلمامي وابن خلدون للشعرء مما يعني أن التخييل أصبح عنصاً من عناص تصوّر 
الشعر عند العرب القدماء (راجع الجزء الأول الفصل الثاني). وما تبدو لنا أوليته ملحة هو 


(2) جابر عصفور. الصورة الفنية فى التراث النقدي والبلاغي. دار المعارف. الطبمة الأولى. 1977. ص.22. 

4 المرجع السابق.. الصفحة ذاتها.  ١ ٠‏ 

5 راجع الجزء الاول من هذا الكتاب. 

20) ابن سينا كتاب المجموع أو الحكمة العروضية في كتاب معاني الشهر. عن حابر عصمور. المرجع الابق.. ص.09. 
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التساؤل عن طبيعة العلاقة بين الخيال في التداول الرومانسي والتخييل لدى القدماء» من شاعريين 
ونقاد» والمكانة التي للخيال عند المتصوفة ضن إجمالية هذا الخطاب. وبعبارة ثانية : هل 
استعمال الشعراء الرومانسيين العرب لمصطلح «الخيال» يقصد من ورائه استنهاض لبصطلح 
«التخييل» ؟ أم أن بين المصطلحين قطيعة ابستمولوجية لا شقوق ينفذ منها «شيء» من أحدهما 
إلى الآخر ؟ ولا ريب أن الإجابة عن هنا السؤال ستفضي بالتأمل النظري إلى ما هو خارج 
السياج. 

5 موقع التقليدية 

بدمأء نلاحظ أن مطرانء وهو يصتر لديوانه سنة 1908 يصرح باتتمائه للخيال بقدر ما 

يضع «الصّور المخيّلةه من مميزات النص الشعري. وورود الانتارات: في ت المناصر النصية قد 
يقرب بين المصطلحين» فتكون الاستعارات هي الصور المخيّلة؛ رغم أن الاستعارات عند مطران 
جارية «على غير المألوف»» فضلاً عن كون الصور المخيلة قابلة باحتضان غير الاستعارة. 

ويظل مطران في موقع الحدودء ما دام لا يستعمل مصطلحي التخييل والخيال معاً. هو 
بينهما. فالصورة تنادي على الخيال. فهل هو اختراق للتخييل في اتجاه الخيال ؟ أم هو إقامة في 
التخييل يُحرّكها الخيال ؟ سؤالان يستدرجان التناسل» وللغواية أسرار المغامرة. 

منذ البارودي» على الأقل» يثبتٍ إبدال مصطلح التخييل بالخيال عند قوله إن «الشعر لمعة 
خيالية».”2! ويتناول شوقي 9 الخيال وضرورته في الشعر بالقدح والسخرية أثناء رده على 
من زعم «أن أحسن الشعر ما كان بواد والحقيقة بوادء فكلما كان بعيداً عن الواقع» منحرفاً عن 
المحسوس؛ مجانباً للمحتمل» كان أدنى في اعتقادهم إلى الخيال» وأجمع للجلال والجمال» حتى 
نشأ عن ذلك الإغراق الثقيل على النفوس والغلو البغيض إلى العقول السليمة».*) ولكن هنا 
الموقف السلبي لا يشل الخيال كليةء لأن من بين من جنوا على الشعر العربي في رأيه» «من 
خرج من فضاء الفكر والخيال ودخل في مضيق اللفظ والصناعة»,29) بل هو موقف من الخيال 
حين يُجَافِي العقل. عودة ثانية ومؤكدة إلى الوضوح. ولا يختلف البارودي عن شوقي في هنا 
الموقف النظري. من هنا أصبح بج الما شيم ال ah‏ 
القدماء» من العرب وغيرهم» الذين استعملوا التخييل. ومن ثم فهو مفهوم رئيس ومشترك في 
حداثة الشعر العربي. ولكن ما يتطلب الانتباه والتحليل هو تأويل الخيال لدى كل من 
التقليديين والرومانسيين العرب. 
7) البارودي. ديوان البارودي. م.س.. ص.3. 


8) شوقي. مقدمة الشوقيات. مجلة فقصول. م.س.. ص.268 
29( المرجع الابق.. الصفحة نفسها,. 
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إن خليل مطران يلتقي مع کل من البارودي وشوقي في استعمال إحدى صيغ فعل «خال» 
مع اختلاف معهما في تفضيل الاستعارات الجارية «على غير المألوف». ولكن دلالة الفمل على 
الاستعارة والأوصاف كانت متداولة أيضاً منذ عهد الشيخ حين المرصفي» صديق ومرشد 
البارودي. إن المرصفي ذو وضمية في النقد تمائل وضمية البارودي في الشعرء وقد بى تعريف 
ابن خلدون للثعر حين قال : 

«وقؤلَ العروضيّين في حدّ الشمر إنه الكلامّ الموزون المُقَفُى ليس بحدٌ لهذا الشعر 
باعتبار ما فيه من الإعراب والبلاغة والوزن والقوالب الخاصةء فلا جَرْم إنّ حدَمُمْ 
ذلك لا يصلح له عندناء فلا بد من تعريف يُعطِينا حقيقته في هذه الحيثية» 
فتقُول : إن الشعرّ هو الكلامٌ البليع» المبني على الاستعارة والأوصافء المفصّل 
بأجزاءَ متفقة في الوزن والروي» متقل كل جزء في غَرَضِهِ ومقصده عن قبْله 
وبئدهء الجاري على أساليب العرب المخصوصة بهي.(١©‏ 

لقد فطن مندور إلى ما أتى به حسين المرصفي دون أن ينتبه إلى أن هذا التعريف للشعر 
متقول» بصيغة حرفية مع استثناءات طفيفةء عن ابن خلدون. وهنا ما لاحظه منيف موبى مع 
افتقاده الدقة الصارمة في المقارنة بين التعريفين.") وتداول فعل «خال» ودلالته أو اشتقاقاته. 
بين الشعراء والنقاد في المرحلة التي شهدت صعود التقليدية» يفيدنا في رصد حدود عودة 
التقليدية إلى قديم النقد العربي. إنها عودة تلغي ما نتوهم أنه التصور العربي الخالص للشعرء كما 
تجلى عند أنصار تعريف الشعر بالوزن والقافية» من قدامة إلى المرزوقيء أي أن هذه العودة لم 
تعترف بما يُعتبر أصلاً ومرجعاً ثابتاً لكل تجديدء كما لم تنتبه للحدود» التي وضعها الفلامقة 
والنقاد المتأثرون بهم» بين «التخييل» و«الخيال»» لأن التقليدية لم تكن تقرأ هذين التصوّرين في 
سياقهما الفلفي. وهنا التداول يفيدناء ثانية» في إدراك معنى المشترك بين حركات الحداثة 
الشعرية العربية» ومن عناصره الخيال» ومعنى الاختلاف بينها في تأويل المشترك. فالخيال (أو 
التخييل) مشترك بين التقليدية والرومانسية العزبية» ولكن معناه يختلف بينهما إلى حدّ القطيمة. 
فالخيال» الذي رفضه القدماء من الفلاسفة والنقادء أصبح متداولاً بين التقليديين» وقد ساووًا به 
وبيْن التخييل» ولذلك فإن الرومانسيين العرب لم يقولوا به لأول مرة» بل إن ما أتوا به من جديد 
هو تأويلهم للخيال المختلف عن تأويل التقليديين له. الخيال عند الرومانسيين مناهض لأمبريالية 
المقل» فيما هو عند التقليديين ملزوم بالامتثال للعقل. 


0 تفل عن کتاب منيف مومى, نظرية الشعرء دار الفكر الليناتي» بيروت. 1984 ص.102. 
1) المرجع السابق.. الصفحة ذاتها. 
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هاتان الملاحظتان تقرباننا من تفير تأليف محمد الخضر حين» في القاهرة» منة 1922 
لكتابه الخيال في الشعر العر بي02 ثم رد أبي القام الشابي عليه بمحاضة الخيال الشعري 
عند العرب سنة 1929. وسبب رد د لشي على كتاب محمد الخضر حسين لا يعود لأحمية الآزاء 
الواردة في كتابه بقدر ما يعود لاحتمال التأثير الذي كان له في تونس. 

وإبدال مصطلح «التخييل» المتداول بين الفلامفة العرب القدماء والنقاد المتأثرين بهم 
بمصطلح «الخياله واشتقاق فعله لدى الشعراء التقليديين» منذ الباروديء لم يحل دون تواجد . 
المصطلحين جنباً إلى جنب في المتن الواحد» الذي نمودجٌّه هو كتاب محمد الخضر حسين» 
فكو تضميذ الألتيان ياديا والغلل في به التصوى محئلاً بالتعوق الشروؤرئة: والتساعيما 
معاً في المتن المفرد يضاعف مسار البحث في الجواب عن الأسئلة المطروحة. طبيمي أن يكون 
كل من المصطلحين مختلف الدلالة باتتقاله من المعجم إلى الحقل الفلفي فالحقل النقدي ‏ 

5 £ 
البلاغي» ثم بانتقاله من ارضية معرفية قديمة إلى أخرى حديثة. وهكذا فإن «الخيال» متنوع 
الأحواض الدلالية. يدل «على الشكل والهيئة والظل»» ويدل أيضاً على «الطيف أو الصورة التي 
تتمثل لنا في النوم وأحلام اليقظة» أو في لحظات التأملء عندما نفكر في شيء أو شخص»ء(07 
ويضيف جابر عصفور قائلاً : ا 
«ربما كانت الصلة الوحيدة التي يمكن أن تقوم بين الدلالات القديمة والحديثة 
هي أن بعض الدلالات القديمة لكلمة «الخيال» تشير إلى ما نسميه الآن بالصورة 
الذهنية» أي أنها تشير إلى مادة الخيال لا إلى ملكة الخيال نفمها. ويبدو أن هذه 
الصلة هي التي أباحت توسيع الدلالة القديمة» على أساس مجازي مقبول» تنتقل 
فيه دلالة الكلمة من الجزئية إلى الكلية». 00 

ويتعمل محمد الخضر حسين مصطاح «الخياله في معناه الموسع» الذي يحتضن كلأ من 

«التخيل» وهالتخييل»: أي الفعل الإبداعي من خلال المنتج والمتلقي مم5 بعد أن كانت البلاغة 


2) محمد الخضر حين  1875(‏ 1958) توني هاجر إلى مصر منة 1922 وألف في النة ذاتها كتاب الخيال في الشحر المربي 
الصادر في القاهرة» ٠‏ ويعتبره جابر عصفور «أول كتاب نعرفه في نقدنا العربي الحديث ‏ عن «الخيال في الثمر المربي»» راج 
عرالة جاب سدور توان عن الاق الشمرق ي - قراءة في أبي القادم الشابيء مجلة عالم الفكر. المجلد الخامن عثرء المنه 
الثاني» يوليوزء أغطس شسبر 1984» ص.84. 
راجع الخيال في الشعر المر بي ط 2ء المطبمة التعأونية 1972 ص.7ء ونحن نعلم أن محمد الخضر حين ألف كاب آخر في 
الرد على طه حين هو نقض كتاب في الشعر الجاهلي الصادر منة 1345 بمصر. ش 

3) جابر عصفور. اله.ورة الفنية في التراث النقدي البلاغيء م.س.» ص.15. وهو يعتمد في هذا التعريف على لسان العربء 

4) المرجع السابق.. الصفحة ذاتها. 

5) جابر عصفورء عن الخيال الشمري. م.س.» ص.51. 
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0١. التخكل‎ 

وتفضيل استخدام مصطاح التخييل على الخيال في المتن النقدي ‏ البلاغي (وللغة أسرارها) 
قرب بينهما إلى حد المطابقة التي يكثف عنها كناب محمد الخضر حين الذي لايختلف فيه 
ممنى «التخييل» عن ممنی «الخيال» كما لا يختلف لدى شاعر تقليدي آخر هو حافظ إبراهيم.37) 
تكتمل الدائرة لتنفتح على ذاتها باستمرار. فالتقليدية نسق متكامل في النقد والشمر. والرؤية 
الصوفية ملغاة في عملية الإبدال والانتقال معاً. 


2. صِرَاعٌ الرومّانسية العربية 

هو ذا مصطلح «الخيال»» الذي أصبح عنوان الممارسة الشعرية الرومانسية العربية» مستعمل 
في نصوص المدرسة التقليدية وموزع بين الشعراء والنقادء كل منهم يتبرأ من أن حدٌ الشمر هو 
الوزن والقافية»39) فمن أي قطيعة نتحدث بعد هذا بين التقليدية والرومانسية العربية ؟ وعن 8 
استمرار بين القديم والتقليدية ؟ 

ضد ما يمكن أن يُؤَول إليه التباسَ استعمال المصطاح الواحدٍ من قبل منظومتين شعريتين» 
واجّه أبو القام الشابي محمد الخضر حين وكتايّه. هنا هو السياق الموسع الذي يتموضع فيه 
تأليف كتاب الخيال الشعري عن العرب. ضيّق الخيال يطوح بنا عادة فتقبل بالمكرور من 
الكلام. نحن هنا مع وحدتين لغويتين هما : «ضده» ودوَاجّهه. إنها لغة الحرب وهندستّها. ليكن» 
فالحرب الرمزية التي سيواجه فيها الشابي خصه محمد الخضر حسين لايبرّرها مجرد ما يمكن أن 
يؤول إليه استعمال ملْتبسَ لمصطلح واحدء بل المآل يتفاعل مع عناصر أخرى» قد تتع وقد 


6 تمرضنا لهذه السألة في الجزه الأول من الكتاب. ويمكن استيمابها أكثر في الحقول الفلفية ‏ البلاغية ‏ الشعرية في الفصل 
الأول من كتاب جابر عصفور, الصورة الفنية في التراث النقدي والبلاغيء م.س. 

7) جابر عصفورء عن الخيال الشعري» م.س.» ص.48. 

8) نلاحظ أن التقليديين من الشعراء احتفوا بالخيال في كمرهم وتنظيراتهم» وقد سبقت الإشارة إلى كل من البارودي وشوقي» ويأتي 
محمد الخضر حسين فيقول مؤكداً على ذلك : «ذهب بعضهم في حد الثمر إلى أنه كلام موزون مقفىء وهنا مثل من" يشرح لك 
الإنسان بانه حيوان بادي البثرة منتصب القامة» فكل منهما قد قصر تعريفه على ما يدرك بالحامة الظاهرة: ولم يتجاوزه إلى 
الممنى الذي تقوم به الحقيقة ويكون مبدأ لكمالهاء وهو التخيل في الثعر والمنطق في الإنان. فالرؤح التي يم بها المنظوم في 
قبيل الشمر إنما هي التشابيه والاستمارات والأمثال وغيرها من التصرفات التي يدخل لها الشاعر من باب التخييل. وليس الوزن 
سوى خاصة من خواص اللفظ المنظور إليها في مفهوم الشعر بحيث لا يميه المرب شمرً إلا عند تحققه. وإطلاق الشمر على 
الكلام الموزون إذا خلا من معنى تستطرفه النفس» لا يصح إلا كما يصح لك أن تمي جثة الميت إناتاء ٠‏ أو تمثشال الحيوان 
المفترس أسدأء. 
راجع كتابه الخيال في الشعر المر بيء الطبمة الثانية. المطبعة التعاونية. القاهرة. 1972. ص.7. 
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يف الشابي خصّه التونسي محمد الخضر حمين في زمرة رجعيي مصر.39) وكتابه 
الخيال في الشعر العربي بعيد عن. أن يكون رفضاً لمفهوم تقليدي» لذلك فإن «الخيال»» 
بحسب محمد الخضر حمين له استعمر في الكتاب» وكما هو متداول في الثمر التقليدي نفه. 
مترسخ في التصور البلاغي القديم للتخييل» ولا يعدو أن يكون اق سور إضافي يفصل بين 
التقليدية والرومانسية العربية من ناحية» ويحصن التقليدية ضد الرومانسية العربية ناحية ثانية. 

يغيّر الشابي» مهتدياً بجَبْران مكان وقانون اللعبة النصيةء وهو مكان وقانون الخيال فاقه. 
ويعلن الشابي عن تفيير مكان الخيال بتقيمه له إلى نوعين هما : «الخيال الفني» و«الخيال 
الصناعي» كما سبق وحدّدنا من قبل. وهكذا يكون الخيال الذي يدعو إليه محمد الخضر حسين 
هو «الخيال الصناعي» الذي سيظل مقتصراً على الصناعة» وهو مجردٌ من أي فاعلية معرفية» وأدخل 
في باب الكذب. أما «الخيال الفني» أو «الخيال الشعريه فهو غريزة إنبيانية ذات فاعلية معرفية» 
بها يرود الشاعر أسرارٌ الإنسان والوجود معأ ولا يمكن أن يكون إلا صادقاً لأئة يصدر عن ذات 
حية يشعورها ووجدانها. 

مصاحبتنا للشابي» وعشيرته من الرومانيين العرب» في مشهد تغيير مكان الخيالء تمح 
هوات والتصورات أن ترج عاق أجادينة رها وسيرها الخطى ادح في تد اة 
وتقاطعها. هو ذا «الخيال» يصبح من ثوابت التقليدية: بعد أن كان ذلك غير مؤكد تماماً في 
الفنظير التده لم تداق يهن كف اوي خرن ركان :ف ركان الاه ااال من مكان 
الصناعة إلى الفن» أو من المجاز إلى الشعرء صعود في الزمان هو الآخرء حيث كان الخيال طاقة 
مشتغلة في النص ومشغلة له. وقد أصبح مصدراً معرفياً وشعورياً في آنء نلتقي عبره مع حقائق 
الإنان والكون. وللشاعرء في هذه الحالةء مرتبة النبي؛ ولا نفجأ حين يكتب الشعراء 
الرومانسيون عامةء وجبران والشابي خاصةء نصوصاً عن النبي والنبوة» فللأول كتاب النبي» أهم 
عمل أدبي رومانسي عربي مكتوب بالإنجليزية أصلاً وللشاني نصوص مختلفة» وفي مقدمتها 
قصيدة النبي المجهول. والرومانسية انعربية في هذا مختلفة أيضاً عن التقليدية» لأن كلأ منهما 
يصدر عن النبي والنبوة ولكنهما متباعدتان في التصور إلى حد التناقض. 

ناك آذ خروع غل قفون آلف كفاع وهو الذي أكندت: اليه اة العرينة دان 
لام الجُمحي ويخص الشابي جانب الخيال فيهاء لأنه طرفها الأقصى. ويكون هدم الشابي لكعر 
العربي برمته متكئاً على نظرية الخيال الفني التي اسْتَلّم نماذجها من الغرب» وبخاصة كولريدج 
ا ق «الزوير ال ای ت ع اا و و 


9) ربائل الشابي. الأعمال الكاملة. م.س.. ج 2. ص - ص. 61 - 62. 
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يحسن بنا عدم اختزال البناء النظري للشابيء وهو أحد كبار الشمراء الرومانيين العرب» 
لذلك نكتفي الآن يإثبات ملاحظتين : 
أولاهما : إن الشابي» كشوقيء لم يتعرض للقرآن» فلا نعرف لأي صف ينتمي الخيال في 
القرآن» وهل إن مصطلح «الخيال»» وهو يرادف «التخييل»؛ لا ينطبق على لغة القرآن» تبعاً لما 
وصلت إليه قراءة الجرجاني للإعجاز 40 
ثانيتهما : إن الاستقصاء الذي قام به الشابي للشعر والأدب العربيين» من خلال محاور 
المرأة والطبيعة والأسطورة والقصة؛ ينطلق من رؤية رومانسية أروبية أساساًء فما قبلها وما بعدها 
عن ات أروين لا نكف لسار اكل الت عل مامي إقنافة إن أن رمن 
الشابي من الخيال في الشعر والأدب العربيين ذو شجرة نسب في القديم العربي والحديث العربي 
وغير العربي» انل رد على موقف الشابي هو ما كتبه أخوه وصفيّه محمد الحليوي الذي قال : 
«فلقد وُجد في القديم كما جد في الحديث كثير من الباحثين والمؤلفين 
0 بأحوال المرب من سلب عنهُم المبقرية والعقم عن إنتاج الآثار الضخمة 
ي لعي تؤهلهم لان يُعَدُوا في صف الأمم التي عرفت بتفوقها الفني وع و مكانتها 
00 والفلفية».!41) 
ويعود الحليوي بهؤلاء إلى جماعة الشموبيةء التي كانت «تنعي على العرب عجزهم عن 
مُجاراة الأعاجيم في عالم التفنن والإبداع وتقصيرهم في ميادين الخلق والابتكار»*“ ثم يعود إلى 
ابن خلدون الذي يعلل هذه الظاهرة بانصراف العرب «عن أمور العلم والأدب لاشتفالهم بشؤو: 
الحكم والرئاسة»»“ وهو ما وصل إليه.المتشرقون من مكان آخر وهو «طبيمة الجنس 
العربي». !44 
أما عن المراجع المباشرة التي اعتمدها أبو القامم الشابي في نقده لما سماه بءالروح العربية» 
فيراها محمد الحليوثي موزعة بين مؤلفات عباس محمود العقاد وميخائيل نميمة» ثم يلخص كل 
ذلك في القولة التالية : 
«والحقيقة أن المائل التي طرقها أبو القامم الشابي في كتابه هي أهمّ المنائل 
التي تشذل بال المجددين في المشرق العربي» وهي كل حجتهم في مهاجمة 


0) راجع بداية هذا الجزء الثاني. 

1) محمد الحليوي» مع الشابي, كتاب البعث. تونىء الطبمة الأولى» نونبر 1955. ص . 19 20. 
2) المرجع السابق.» ص. 20. 

3) المرجع السابق.» الصفحة ذاتها. 

4) المرجع السابق.. ص. 21. 
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القديم والدعوة إلى التجديد. وهي صواعقهم التي لايفتأون ينزلوتها على رؤوس 
لى التقليد وعَبّاد الماضي من دعاة القديم» وهي كل برنامجهم الإصلاحي الذي 
كرسوا حياتهم الأدبية لإقامة برهانه وتبليفه إلى أفهام الناس وإلى الناثئة 
الجديدة».(45) 


توضيح محمد الحليوي يفيدنا في التعرف على الرؤية الفاحصة التي كانت مميزة لهذا 
الناقد النادر ثقافتنا العربية الحديثة. ومن غير توسّع في تفكيك «المطلق الفني» لدى الشابي» 
الذي كان الآخر الأروبي نموذجهء نضيف نسياناً لازم الشابي» يتعلق بالنصوص الصوفية العربية, 
فضلاً عن تبني الاختلاف بين الحضارات ودوائرها الميتافيزيقية. وهو موقف يختلف فيه الشابي 
عن جبران الذي كان ذا اطلاع واسع على التصوف الإسلامي» ولنا أن تقدم له نصين كنموذج 
هامشي لاندماج جبران في الممارسة النصية الصوفية العربية القديمة» وهما «ابن سينا 
وقصيدته»* ودابن الفارض».!*) والحق أن هناك سؤالاً معلقاً كانت نماذج من دَمَلَهم رى 
مَلكّةالخيال عند جبران» وهم أشعياء ويُوحَناء ودائتي» قد طرحته بالمكوت عن أي نموذج من 
الشعر أو التصوف العربيين» وليس للسؤال إلا أن يظل معلقاً إلى حين. 


إن نسيان الشابي» ومعه كل من العقاد وميخائيل نعيمة وغيرهماء لفاعلية الخيال في التجربة 
الصوفية العربية وخطابهاء وخاصة من خلال ابن عربي» يترك قراءته لما سماه بدالذهن العربي» 
و«الروح العربية» بعيدة عن الثمول» وبالتالي أسيرة النموذج الثقافي السائد في زمنه» بما هو 
نموذج أحاديه له البتر والاختزال. كان الشابي يواجه التقليدء وإليه أخضع الثقافة العربية. قراءة 
الثمول لم تكن مُمْكِنَة ولم تكن ممكن الرومانسية العربية برمتها. للتقليد وللآخر كثافة الحجاب. 


في مكان الخيال الصوفي تتبدد الأحكام المطلقة التي خص بها الشابي الثقافة المربية. 
فالخيال الصوفي يتخلى عن مفهوم «الخيال الصناعي» وينفذ إلى تجربة تجافي العقل والمنطق 
والقياس» فيأخذ فيها وظيفة معرفية لها الكشف والتجلي» بل الخيال هو أساس المشاهدة لأنه 
برزخ بين المجرد والمحسوس» وبدونه تبطل التجربة الصوفية» ويقصر فهمنا عن إدراك دلالة 
النبوة وأسرار الكون. وبتخلي التصوف عن «الخيال الصناعي» كان الخروج على التخييل أيضا. 
وتلك قطيعة الصوفية مع أرسطو ونظرية المحاكاة. ذلك ما سنعود إليه في الجزء الثالث. 

5) المرجع الابق.. ص. 26. 


6) جيران خليل جبران. المجموعة الكاملة المر بية. م.س.ء ص.542. 
7) المرجع الايق.» ص.565 
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وبنسيان الشابي لفاعلية الخيال في التجربة الصوفية العربية وخطابها أصبح الاستشهاد 
بالخيال في الروماضسية الأرويية المسلك الوحيد لهدم تصور التقليدية للخيال. وهو مسلك يترك 
الثقافة العربية القديمة بعيدة عن كل نقد عكس ما يبدو لنا في اللحظة الأولية. فالتقليدية التي 
اعات مط ا وكان ل لم قد رابتال كلب بأخرى يل دت إلن يداس 
وإلغاة التجربة الصوفية العربية. ومواجهة المحو والإلغاء كان من الممكن أن يفجر التماسك 
الخارجي للخطاب التقليدي بخصوص تصور الخيال وإنتقاء النموذج الشعري في أن. 


ونحن مع جابر عصفور الذي يرى أن ثمة اعتبارات دينية وميتافيزيقية تؤكد إمكانية التشابه 
بين الرومانسيين ومتصوفة الإسلام أمثال ابن عربي» من حيث النظرة إلى الخيال. فكلا الفريقين 
يرفض التفسير «الميكانيكي» للعالم على أساس أنه تفسير يتغافل عن الدور الذي يلعبه الوعي الداخلى 
والتجربة الروحية للإنسانء وكلا الفريقين يرى أن إثبات العالم والوصول إلى إدراك المطاق إنما 
هو أمر يعتمد على الذوق والتجارب الروحية أكثر مما يعتمد على العقل والمنطق.(48 إلا أن 
تجاوب آليات الخيال لدى كل من الرومانسيين والمتصوفة لايفضي حتماً إلى تجاوب المقاصد. 
وهذا العنصر هو ما يترك الاختلاف بينهما حاضاً على الدوام. 


ورغم أتنا لا نسلك مسار التأريخ للرومانسية, داخل أرويا وخارجها (وإنجازه سيكون دونما 
شك صرحا يُنعش ببذخه عطش الضائعين في الدرْب الواحد. ولا جَفاء بين القراءتين الشعرية 
والتاريخية)» فإن علاقة الرومانسيين عامةء ونموذجهم غوته الألماني خاصة: بالشرق ومصادره 
الروحية» ومن بينها المصادر الشعرية الصوفيةء تغري بمتابعة القراءة المتعثرة» وهي تكشف شيعا 
فشيئاً عن لعبة الآنا والآخر في تصنيف القديم وتغيير أشجار النسب. 


للملاحظتين المثبتتين أعلاه خطورتهُما النظرية على الأقلء لأن الرومانسية العربية 
لاتختلف في هذه الحالة عن التقليدية بخصوص الإعجاز. رأينا شوقي من قبل يرى إلى الإعجاز 
الحديث في النثر الغربي» وها نحن مع الشابي نلفي صتا عن الإعجازء وانتفاء لوروده في كتاب 
الخيال الغعري عند العرب» فيما يظل البحث في ذالخيال الفني» ودالخيال الشمرية من خلال 


8 جابر عصفورء الصورة الفنية في التراث النقدي والبلاغي» م.س.؛ ص.53. 
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نماذج غربية اساسا" يحوّل مكان الإعجان ذاتمة ولو بصيغة ضنية» فيصبح النص المعجرٌ هو 
النص الأدبي. ولن نعثر بعد في الشعر الرومانسي العربي» كما وقفنا 6 في الثمر التقليدي. 
على إلغاء أو إثبات صريحين للنص القرآني كحجة لأدبية النص» بل إن هذه الأدبية ستتحدد 
بمقدار درجة الإقتراب من الشعر والأدب الغربيين أو الابتعاد عنهما. الآخر الأدبي هو معجرّنا 
الحديث. هذه هي الفرضية المعممة التي وجهت الممارسة النصية الرومانسية العربيةء (وقد كانت 
استبدت بشوقي أيضاً) رغم أن جبران يبدو في نزوعه النظري أمْيل للرؤية الكونية عكس ما هو 
سائد من أحكام على رؤيته للثقافة والأدب العربيين أو ما قد يطمئن إليه تأويل اختياره للكتابة 
بالإنجليزية.(50) 


عند هذا الحد يسكن ا المتفرعة عن الخيال في الشمر الرومانسي العربي فسحة 
التآلفء حيث الخطوط المُتَعَدْكلَةٌ تتعرف على ما انتهت إليه وهي تنشبك بالنيج وفي النسيج. 
فسحة التآلف هذه هي الشعرية ا لن نفارق الأمئلة : هل يمكن قراءة الخيال الرومانني 
العربي في ضوء الشعرية العربية القديمة ؟ قد يبدو السؤال إشكاليا في البداية» ولكن التنظير 
الذي يقدمه لنا الرومانسيون العرب» وخاصة جبران والشابي» في هذا الياق» يؤدي حتماً وفوراً 
لاستحالة قراءة «الخيال» في ضوء «التخييل»» لما هو عليه المصطلحان من تبايّن» بل إن «الخيال» 
نفه غير قابل ليصبح مشتركا بين التقليديين والرومانسيين العرب» لأن للأولين خيالاً «صناعياًء 
وللآخرين خيالاً «فنيأء يُجَانبَ الصَناعة وهو يعلن عن سعّة فضائه في الشعرء هذا الذي لا ينضبط 
للعقل فضلاً عن القواعد الصناعية الصارمة بما لها من عد وقياس. 


49) يتناول الشابي الأداب غير العربية. شرقية وغربيةء ليعسارض بها الأدب العربي. وهكذا يتحدث عن الآريين والآشوريين وقدماء 
المصريين وطاغور. ولكن الاستشهادات المركزية تقدم الغرب على غيره. وهذه تمافج : 
1 «وهكذا كانت آلهة اليونان وأساطيرهم عنها : آراء شعرية يتعانق فيها الفكر والخيال..... الخيال الشمري عند العرب 
م.س.ء ص .40 
٠إنه‏ الجمال الخالد المعبود الذي أحٍ به أهل بابل فعبدوه في (عشتروت)ء وشعر به اليونان فقموه في (أفروديت). واستفز 
قلوب الرومان فمجدوه في (فينيس) وأقامت له الإنسانية كلها معابد المجد في أعماق القلوب»» المرجع السابق.. ص.44. 
«الآن وقد سردت عليكم كل ذلك وعرفتم كل هذاء أريد أن أتلو على مامعكم كلمتين لشاعرين من شعراء الغرب : أولاهما 
للامرتين وأخراهما لجيتي حتى تتبينوا الفرق بين الرنة العربية الاذجة اليطة وبين الرنة الغربية العميقة الداوية...» 
المرجع الابق.. ص.65. 
4 - «ولكي يتضح الفرق بين الطر يقة العربية والطريقة الأفرنجية في تناول الأشياء والنظر إليها فإنتي أريد أن ن آخذ قصيدة اين 
زريق البغدادي وأتناولها بطريقة تحليلية موجزة وأقابل ينها وبين قطع أخرى للشاعر الأسكوتلندي لإسيان)...». المرجع 
السابق.. ص.114. 
30 ستناول هذه المسألة في الجزء الرايع من الكتاب. وخاصة في الفصل المتملق بشرائط الإنتاج الشعري. 
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هو اعتراض أول يفضي بنا لتحسس القطيعة بين التقليدية وهذه التي يجرح بها الرومانسيون 
العرب فضاء الثقافة القديمة. ولا نتسرع. هناك شقوق ملتبسة نرى ضرورة لمسها. إذا كان شوقي 
يغلب عل «خياله الصناعي» توظيف التشبيه»7© فإن الشابي مثلا يبني قصيدة بكاملهاء وهي 
بعنوان صلوات في هيكل الحب»2 على التشبيه أيضاء وعند هذه الإشارة الهامشية يخف 
الاندفاع ليتوجه بطاقة مضاعفة نحو المزيد من الاستقصاء. إنه مطران الذي يستعجلنا هذه االمرة 
وهو ينص على ما يستعمله من «غير المألوف من الاستعارات والطرّق الأسلوبيّةة. عندها ندرك أن 
مطران ORE‏ ل ل نه يتعرض للنفيس 

المبتذل بكثرة الاستممال فيقول : 
«وهنا الحكم في الطرّق التي ابتدأها الأولون» والعبارات التي لخصها المتقدمُون» 
والقوانينٌ التي وضعٌّوها حتى صارت في الاشتراك كالثيء المشترك من أوله. 
والمبتذل الذي لم يكن الصون من شأنه» والمبذول الذي لم يتعرض دونه المنع في 
شيء من زمانه» ورب نفيس جُلب إليك من الأمكنة الشاسعة» ركب فيه التوى 
الشطون وقطع به عرض الفيافي ثم أَخْفى عليك فضله» حتى جهلت قدرّه أن سهّل 
مرامه» واتسع جودّهء ولو اتقطع مددّه عنك حتى تحتاج إلى طلبه من مظنته 
لعلمت إحسان الجائي به إليك» والجالب المقرّب نيه عليك» ولأكثرت من شكره 
بعد أن الت أخنت تفسك بتلافي ما أهملته وكذلك ربأ شيء نال فوق ما 
يستحقه من شغف النفوس به؛ وأكثر مما تُوجبه المنافعٌ الراجعة إليهء لأنه لايتسع 
اتساع الأول الذي فوائده أعمَ وأكثرٌ ووجودٌ العّض عنه عند الفقد أسرع» فكسبتٍ 
عزةً الوجود هذا عزآ لم يستحقه بفطلهء كما منعت سعة الآخر فضلاً هو ثابت له 

في أصله».(53) 

جاءت قولة الجرجاني في سياق حديثه عن التشبيه» ولا ينقص نقلها من مكان التشبيه إلى 
مكان الاستعارة في شيء من صلاحية تعميمها على جميع أنماط الصورء وهنا ما يزيل عنا صعوبة 
إدرأج الفرق أيضاً بين التشبيه لدى كل من شوقي والشابي. فإذا كانت تشبيهات شوقي مكرورة 
ومألوفة فإن هذا مستبعد في حالة الشابي» لأنه مثل مطران يستجلب غير المألوف من التشبيهات. 


51( جاء في كتاب خصائص الأسلوب في «الشوقياته لمحمد هادي الطرابلني : عوشوقي من الشعراء الذين أجروا التشبيه كثيراً. 
ناهيك أن الصورة ة الشعرية في «الشوقيات» هي في الغالب من ياب التشبيه»» م.س. ص.143. 

2 الأعبال الكاملة. ج 1؛ م.س.» ص_179 1 

3 عبد القاهر الجرجاني» آمرار البلاغةء م.س.» > ص -اصن. 166 _ 2167 


EF UES EES A‏ هة عو الصررة الال في عر 
الشابي» كما أن ن طغيان التشبيه في شعر شوقي لاينفي توظيفه للاستعارة» وهنا د يعني أن ن العنصر 
المهيمن يتواجد بجانب عناصر ار ولا حجة في إلغائها. 


2.. الخيال وحداثة الرُومانْسِيّة العربية 


عنصر الخيال هو المهيمنء إذن, على الصراع بين الرومانيين العرب والتقليديين. والانتقال 
به من حقل الصناعة إلى حقل الفن تأويل له من ناحيةء وتوجية لتصوّر الحداثة لدى الرومانسية 
العربية من جهة ثانية. إن الشابيء المنظر الأول للخيال بين الرومانيين العرب» يفيدنا في لمّ 
شتات تصور الحداثة في مشروعه ومشروع أصحابه. كما يفيدنا في رصد ارتباط العناص الأخرى 
للحداثة بالخيال وتفاعَلها معه. 


كان الهدف الرئيس للدقاع عن الخيال هو الخروج» حسب رأي كين من الإنتاج العربي 
القديم الذي «ليس له من الخيال الشعري حظ ولا نصيب!4") والسلوك بالأدب العربي (الذي يركز 
فيه الشابي على الأدب التونسي تبعاً لبنية مؤسسة توزيع الخطاب الثقافي بين المركز الشعري 
ومحيطه) «سبيل الحياة الجميل المحفوف بالأوراد والزهورء.59) 


والخروج إلى سبيل الحياة معناةٌ ققدم الأدب العربي الذي قديمّه «لم يمد ملائماً لروحنا 
الحاضرة ولمزاجنا الحالي ولأميَالنا ورغائبنا في هذه الحياة فقد أصبحنا نرى في الأدب رأياً 
لايمثله ونفهمٌ فهماً في الحياة لا نجده عندة ونطمح بأَبْصّارنا إلى آفا أخرى لم تحدثّه بأحلامه 
ويقظاته».9 فهذا التقدمّ هو الذي سيّمكن الأدب العربي من أن يُحرّر الطاقة المبدعة في 
الإنسان ويخترق به مجاهل الكتأبة والحياة معاً. 


ولكن الخيال هو أيضاً متلازم مع الحقيقة. إذا كان الخيال فائض المْتى» كنا کیل بدك 
كوسْتورف» فإن فائض المعنى هو حقيقةٌ الشعر وحقيقة التجربة الإنسانية. لم يمد الشعرء منذ 
التقليديةء يصدر عن مفهوم الكذب» 3 عن الحقيقة التي لانبلقها. بالنسبىة للرومانيّ العربي؛ إلا 
54) أبو القلم الشابي, الأعمال الكاملة» م.س.» ج 1: الخيال الشعري عند العرب» ص.121. 


55( المرجع السابق.. ص.7- 
6) المرجع السابق.» ص.105. 
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عن طريق مُجاهدة اكتشاف عالم الدداخل الذي هو رَحَمّ الخيال الشعريء ولهنا فإن الخيال 
«ضروري للإنسان لا بْدَ منه ولا غنيّة عنة» ضرُوريٌ له كالنور والهواء والماء والسماءء ضروريً لروح 
الإنسَّان وقأبهء ولعقله وشعوره» ما دامت الحياة حياةً والإنسَان إنساناً»57 وبالتالي مفهْوَ حي 
خالد لا ولن يُمكن أَنْ يزول إلأ إِذَا اضْحَلّ العالَمْ وتناثرت الأيامٌ في أودية العد».#) حقيقة 
الخيال من حقيقة الإنسان والكؤن على السواءء ولا يمكن أن يحيا إنسانٌ أو يوجد عام من غير 

ويكون للدْبّوّة. كعنص رابع من عناصر تصور الحداثة» مكانها المُّميّ الشاعرٌ النبي يحتاج 
إليه الشعر العربي حتى يصبح حديثاًء لأنه يحتاج لمن يحدثنا عن هذا المُتَقد من «هذه العواطف 
العنيفة التي تهر أسَس الحياة هرّأ59) وعن «هنا الممنى العميق العريق في النَفْس الإنسانية الذي 
يهر المشاعرٌ وَج نيران الحياقء») وعن «الأملء هذا الكأس الماوي المورّد الذي ترتشفيَ منة 
الإنسانية التائهة رشفات المرة وسبيل الؤجود»." هذا الفعل الناري» الذي يفجّر الطبقات 
الزجاجية لينم إلى الجؤقر الإنساني. هو ففْل النبوة وحده» واختيارٌةٌ هو المْعى الحقيقي نحو 
الاندماج في الحياة بقوّتهَا ونشوّتها وفضائها الأزرق. 

هذه العناصر الأربعة» التي تحدد لنا سور الحداثة لدى الرومانسية العربيةء كنا تبّهنا عليها 
في المقدمة ولمسْنَاهَا في التقليدية أيضاً (راجع الجزء الأول» الفصل الأول)» ونجد الرومانسية 
العربية تؤكّد عليها مجدداً ولكن بشرّط قلْب التأويل التقليدي لها. واعتمادنا على الشابي؛ بمقرده 
هناء لا يلي الشعراء الآخرين بقدر ما يستجمع الأقاويل الصادحة في نص أماميٌ له صلاحية 
الحديث عن الرومانسيّين العرب عامة» رغم أن صورة كل مفهوم قد تصبح مَوْشُومةَ بفعل الزمن» ما 
دامت الرومانسية خضعت بدورها للزمن. وائتلاف هذه العناصر وتفاعلّها في عموم الخطاب 
الرومانسي العربي يفضي بنا لتوسيع الخطاطة قبل أن يؤدي إلى دخضها. 


3. تظرية الصُورّة 
يمكن القيام بقراءة ثمولية للخيّال ضن تصور أوسع للصورة منذ أرسطوء وهو المصدر 
النظري الرئيس للدراسات العربية القديمة والتقليدية في آنء إلى السريالية والدادائية الداعيتين 


7) المرجع السايق.» ص.18. 
8) المرجع السابق.. الصفحة ذاتها. 
9) المرجع السابق.» ص.108. 
0) المرجع السابق.. الصفحة ذاتها. 
61) المرجع السابق.» ص.109. 
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إلى بناء صورة مضادة» ومن ثم يُمكن إخضاع نظرية الصورة برمتها لنقد لايطمئن للقصل 
الميتافيزيقي بين القديم والحديث» أو بين الشرق والغرب» فتصبح قراءتنا للخيال الرومانني 
العربي فعلاً له شمولية نقد نظرية الصورة كعنص أسبقَ في شاعرية النص. 


03 تار يخ عر يض 
نعلم أن أرسظو هو أول من قد للاستعارة في الشعرء بعد أن كان أفلاطون سبقه لنظرية 
المحاكاة. يقول أرسطو : 
«فين المُهم إذنئ حسنْ استخدام كل ضرْب من صُروب التعبير التي تحدثنًا عنها : 
من أمماء مضاعفة مثلاً أو كلمات غريبة؛ وأهمٌ من هذا كله البراعة في المجازات» 
لأنها ليت مما نتلقّاهٌ عن الَيِْ بل هي آيةٌ المواهب الطبيمية. لأن الإجادة في 
المجازات معناها الإجادةٌ في إدراك الأشبام.62» 
وبالعودة إلى الترجمة الفرنسية نجد ذكر الاستمارات في مكان المجازات.63) ومن دون 
تناس لعلاقة المجاز بالاستعارة نركز قبل ذلك على دخول الاستعارة في المحاكاة. فالشاعر هو 
من يُحَاكي قبل أن يكون ناظماً لكلام في أوزان»69) وهنا التصور هو الذي هاجر إلى الثقافة 
العربية بصيغ مختلفةء أبرزها ما جاء به عبد القاهر الجرجاني؛ وحازم القرطاجنيء وأبو محمد 
القاسم السجلماسي. وهم جميعاً يقرون بالتخييل أساساً في تعريفهم للشص إلا أن هناك اختلافاً 
بينهم في تحديد التخييل. ويريد به الجرجاني «ما يبت فيه الشاعر أمراً هو غيرٌ ثابت أصلاً 
ويدّعي دعوئ لاطريق إلى تحصيلهاء ويقول قولا يخدع فيه نفسه ويريها مَا لاترّى».69) ولهذا 
كان التخييل معارضاً عنده للاستعارة التي لها سبيلٌ الكلام المحذوف في أنك إذا رجعت إلى 
أصله وجدت قائله وهو يُثيت أمراً عقلياً صحيحاً ويدّعي دعوئ لها شبح في العقل».69) وينسحب 
هذا التعارض على تفاعل التخييل مع الكذب» والاستعارة مع الصدق» فيكون الشعرٌ أَدْخَل في 
التخييل. ويوسّع القرطاجني التخييل فيضنه الأقاويل الكاذبة والصادقة معا «لأن الشيء قد يُخيّل 
على ما هو عليه وقد يخيل على غير ما هُوَ عليْه»»(7 وهو ما يجمل «الأقاويل الشمرية اقتصادية 


2) أربطوء فن الشهرء م.س.» ص. 64. 

Aristote, La poédqee, texte, traduction, notes par Roselyne Dupont - Roc et Jean Lottot, ed. Seuil, 1980, .م‎ 117. (63 
.7 6  - أرسطو. فن الشهرء م.س.. ص‎ )4 

5) عبد القاهر الجرجانيء أسوار البلاغة» م.س.؛ ص.239. 

6) المرجع السابق.» الصفحة ذاتها. 

7) حازم القرطاجني» منهاج البلغاء وسراج الأدباءء م.س.ء ص.62. 


-ه 
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كانت أو استدلالية غير واقعة أبداً في طرف واحد من النقيضين اللذين هما الصدق والكذب» 
ولكن تقع تارة صادقة وتارة كاذبة, إذما تنقوم به الصضاعة الشمريةٌ وهو التخييلٌ غير مناقض 
لواحد من الطرفين. فلذلك كان الرأيّ الصحيح في الشعر أن مقدماته يمكن أن تكون صادقة 
وتكون كاذبة» وليس يُعد شعراً مِنْ حيثُ هو صدق ولا من حيث هو كذب بل من حي هو کلام 
مخَيّل..60 أما الجلماسي فيقدم أنواع التخييل إلى أربعة «تشترك فيه ويُحمل عليها من طريق 
ما يُحمّل المتواطيئّ على ما تخته» وهي : نوع التشبيهء ونوع الاستعارة» ونوع المماثلة - وقوم 
يدْعُوته التمثيل - ونوعٌ المجاز. وهذا الجن هو موضوع الصناعة الشعريةء.(١6)‏ 
إن الاختلاف بين هؤلاء كنماذج منفردة» في تعريف التخييل وصلته بالشعر» يمكن حصرة 
في فريقين : القرطاجني والمجلماسي من جهة؛ والجرجاني من جهة ثانية. فالفريق الأول يؤالف 
بين التخييل والمحاكاة.0 أما الثاني فلا يذكر المحاكاة مطلقاً في كتابيه معاًء فيما يعارض 
لتحيل بالانتفارة: نهنا اعرا أو تقانا في إرجاع لتحيل عد الجرجاتي إلى بمصدره 
النشفي فإتنا لانبتعد عن إحلاله محل الإيهام المشتقّ من التوهم الذي جعله الكندي مرادفاً 
للفنطاسياء وهى عنده «قوة نفسانية ومُدركة للصور الحسية مع غيبة طيتتها. ويقال الفنطاسيا هو 
التخيّلء وهو حضورٌ الأشياء المحوبة مع غيبة طينتةاء." والفنطاسيا الدالة على ملكّة التخيل 
متعملة لدى أرسطو في دراساته النفسية»72 ومعنى هنا أنه بالتخييل يبتهج النص وينفتح على 
مجاهل الغرابة3” على أن القرآن منه بريءحسب رأي الجرجاني. 
وسيتخذ التماهي بين الشعر والمحاكاة مسارأ خصيباً في تاريخ الشعر الغربي. فالمحاكاة 
المْنيّة على أساس المعقول» في كل من التشبيه والمجاز والاستعارة» بالدرجة الأولى» رافضة 
للخيال, الذي هاجمه دَيكَارْت ووصَفَّه دْرَيْدَن بأنه «تلك الملّكّة الفوضوية التي لا تراعي قانوناً 
وهي أمٌ الجنون والأحلام والأوهام والحُمّىء.79 وبها كان هاجمه أصحاب الاتجاه العقلي في 
الثقافة العربية القديمةء من أمثال الجاحظ والكندي والجرجاني وحازم والجلماسي. وإذا كانت 
8) المرجع الابق.. ص - ص. 63-62 ر 
9 الجلماني. المنزع البديع في تجنيس أساليب البديع» م.س.» ص.218. 
0 راجع المنهاج للقرطاجني. ص.62. وص.71. وكذلك المنزع» ص.407. 
1) رسائل الكنفيء. ج 1» ص. 167 وتقلناه عن كتاب الصورة ة الفنية في التراث النقدي والبلاغي لجابر عصفور؛ م.س.» 
ERE‏ 
3 يقول الجرجاني عن التخيل في أمرار البلاغة : 
«وهناك يجد الشاعر سبيلاً إلى أن يبدع ويزيد. ويبديء في اختراع الصور ويعيد. ويصادف مضطرباً كيف شاء واسمأًء ومددا من 


المعاني متتابعاًء ويكون كالمغترف من غدير لاينقطع والمستخرج من معدن لاينتهي». م.س.. ص.237. 
4) محمد مصطفى بدوي» كولريدج. نوابغ الفكر الغربي. ع 15.: دار المعارف. القاهرة. بدون تاريخ. ص.49 
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الكلاسيكيةٌ الغربيةٌ قد تستكت بمصطلح المجاكاة فإن الروماسية الأروبية تبنت مسطلح الغيال 
وميزت بين أنواعه. وهكذا قال كولريدج : 
«إنني أعتبر الخيال إما ُولياً أو ثانوياً. فالخيالٌ الأولي هو في رأبي القوة الحيوية 
أو الأولية التي تجعل الإدراك الإنساني مُمكناء وهو تكرار في العقل المتناهي 
لعملية الخلق الخالدة في الآنا المطلق. أما الخيال الشانوي فهو في عُرفي صدئ 
للخيال الأولى» غير أنه يُوجّد مع الإرادة الواعية. وهو يشبه الخيال الأولي من نوع 
الوظيفة التي يؤديهاء ولكنه يختلف عنه في الدرجة وفي طريقة نشاطه. إنه 
يُذيب ويّلاشي ويحطم لكي يخلق من جديدء وحينما تتسنى له هذه العملية فإنه 
على الأقل يسعى إلى إيجاد الوحدة» وإلى تحويل الواقع إلى المثالي».!5) 
هنا الفرق هو الذي سار على طريقه الشابي» وهو أيضاً ما يميز المحاكاة في معناها 
الكلاسيكي الغربي عنها في معناها الرومانسي وقد اكتَسَبَتٍ صفة الخيال الثانوي. وكولريدج ليس 
في هذا وحيداً كما أن تجذره فني الفلسفة اليونانية وخاصة في الأفلاطونية» مؤكد.) 
من هنا يلتقي التخييلٌ بالمحاكاة والخيال من حيث كونها تتآلف في النظر إلى الصورة 
كعنصر أسبق في تعريف الشعر. للصورةء إذن» تاريخها الذي سيتجدد نسيجّه في الممارسة 
النظرية الشعرية الرومانية في الغرب» كما رأينا في أنجلترا عند كولريدج: أو كما هو عليه 
الأمر في ألمانيا التي ستترسخ فيها من خلال أعمال الشعراء والفلاسفة معأ وأبرزهم بهذا الخصوص 
هو هيجل» وقد وضع للصورة إطاراً فلسفياً في كتابه عن علم الجمالء بها يعرّف الشعر ويميّزة 
عن النثر قائلاً : 
«التمثيل وحده يمكن أن يكون للتعبير الشعري بمثابة الصورة المرئية والمحسوسة 
المنحوتة على الحجارة أو بواسطة الألولن بالنسبة للفنون التشكيلية: والتناغم 
واللحن الحيَيْن بالنسبة للموسيقى؛ أي التجسيد الفني لمضون».(7) 
ويضيف : 
مويمكتّنا بالإجمال تمزيقة اليل الشمري كنل تصويرق لأنه يضع نصب 
أعيننا لا الجوهرٌ المجرد ولكن الحقيقة الملموسة.79) 
5) المرجع الابق.» ص.156 
'76) موسوعة المصطلح النقديء التصور والخيال» ز.ل. بريت» ترجمة عبد الواحد لؤلؤة. دار الرشيد للنشرء بغدادء 1979 ص.53. 


Hegel, La poésie, Esthéique, Aubier - Montaigne editeur, Paris, 1965. جرح‎ 73-74. (77 
.75 المرجع السايق.» ص.‎ )/8 
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إن الصورة» تبعاً لذلك» عنصر أسبق في تعريف الشعرء وهي ما يمايزه عن النثرء حب 
هذه السللة المتصلة الحلقات» في الثقافتين العربية والأوربية معأء مستندة لنظرية المحاكاة 
مهما جافتها أو أعادت إتتاجها. فالشعر, هناء أكان صناعة أم خلقاء يُعْفْلَ لغةٌ ذات وشيجة بمشهد 
قبْلي» مصدرّه خارج اللغة ذاتها. وإذا كانت الصورة قد بنّت بنظريتها سوراً يحصّن بداخله الشعرّ 
ويترك النثر معرضاً للابتنال والجفاف والعطشء فإن لعلاقة الصورة باللغة تاريخها أيضاً. ويرى 
ُورُيْرُوبٍ فرَاي أن فيكو 7/100 هو أول مؤلّف حديث عالج اللفة في سياقها التاريخي. ويلخص 
راي رأيّ فيكو على هذا النحو : 
«هناك» حسب فيكو ثلاثة عصور في دورة التاريخ : عصر خرافي» أو عصر الآلهة؛ 
عصر بطولي» أو عصر الارستقراطية؛ وعصرٌ الشعب» تأتي بعده عودة تأخذ على 
عاتقها الميرورة بكاملها. ينتج كل عصر نوع «لفته» الخاصة به» ونمطي ثلاثة 
أنماط من التعابير اللفظية يسميها فيكو على التوالي باللفة الشعرية. واللفة 
البطولية أو النبيلة, واللغة المبتذلة وهو ما أسميه باللغات الهيروغليفية والكهنوتية 
والشعية. [...] المرحلة الهيرؤغليفية بالنسبة لفيكو هي استممال «شعري» للفة» 
والمرحلة الكهنوتية مجازية أساساًء والمرحلة الشعبية وصفية».9) 
في هذا الاستشهاد المختصر يلخص فُرَايْ رأي فيكو في الدورات التاريخية للغات» وفي 
أسبقية اللغة الشمرية التي ستظل وظيفتها «الاستمرار في إعادة إتتاج المرحلة الأولىء الاستعارية, 
للغةه حينما تهيمن المرحلتان المواليتان» وفي تقديمها لنا كقالب للغة لم يسمح لنا قط بالحط من 
شأنه» فبالأحرى نسيانه». إلا أن الخصيصة الاستعارية للغة الشعرية لم تكن لتنبثق دفعة واحدة. 
فهي وإن كانت محايثة لهذه اللغة إلا أن الممارستين اللغويتين المواليتين» وخاصة لغة المرحلة 
الثالثةء هي التي ستتجتب اللغة الشعرية المصوّرة وصُوَرَ الخطاب «بحجة أنها «لفظية محصنق» 
وأنها تشوش على شفافية الوصفه:!©© وبذلك أصبحت العلاقة بين الشعر والاستعارة مؤشراً على 
خصصة اللغة الشمريةء فنجد «الشعراء يستمرون في التفكير بطريقة خرافية واستعارية» ول 
يقدرون على امتصاص اللغة الملمية إلا بمقياس محدود للغايقم.(62) 


Northrop Frye, Le grasd code, op. cit; p-p. 43-44 (79‏ 
ونشير هنا إلى أن استعمال فراي لم طلحات الهيروغليفية ء٠مناعمéغز1.‏ والكهنوتية عناونادرءذة!: والثمية عد ت0ص٤5‏ يعود 
لأنماط اللفات المصرية القديمة. 

0) المرجع السابق.. ص.65 

1) المرجع السايق.» والصفحة نفها. 

2 المرجع السايق.ء ص.117. 


4 الشعر العربى الحديث 


سَلانَة بكاملها تجمل من الصورة سوراً يفصل الشعر عن النشرء شجرة نبها تتجذر في 
نظرية المحاكاة لدى كل من أفلاطون وأرسطوء وتفرع أغصانها في فضاء ثقافي مقعم 
بالمتماليات» ولها في الشعر العربي جلال التشبيه الني نمودجه امرئ القيس»* وفي الشعر 
الأوربي غوايةٌ الاستعارة لدى نموذجه هوميروس.#* ولا عجب بعد هذا إن كان الرومانسيون 
العرب» بتمجيدهم للخياله في مفهومه الشعريء يتجاويون مع نظرية الصورة: مُكتّفِينَ للمنحى 
النفي لهذه البذرة التي عثروا فيها على سر الوظيقة الحركية للنص الشعريه وهو ما قادهم 
للمؤالفة بين الخيال من ناحية والجنون والحلم والنبوة من ناحية ثانية» قاطمين يذلك كل طريق 
على الاتزان العقلاني وصرامتهء في القديم العربي» والكلاسيكي الأوربيء وتقليديتنا الحديثة. 


3.. الصورة وأمكِنّة القرّاءة 
تنبدى الصورة في الدراسات الشمرية العربية والأوربية على السواء كمشهد للفتنة والغرابة 
والمتعة. وليس للمّصوّرء ولا للمَشَاهِد نفس المرتبة أو الغايةء ومع ذلك فإن أنماط الصور 
المتباعدة تحقق لمنتجيها أو معيدي إنتاجها حداً معيناً من سخر المشهد. 
كان النَظَامٌ يجد في أخبار وأشعار العرب تخّلآً لعوالم الجن والفيلان دونما قدرة على 
إثبات وجودها.5© يقول الجاحظ : 
«وإذا استوحش الإنسان تمثل له الشيء الصفيرٌ في صورة الكبيرء وارتاب» وتفرّق 
ذهنّه. واتتقضت أخلاطه. فرأى ما لا يُرىء ويمع ما لا يمع وتوهم على الشيء 
اليمير الحقير: أنه عظيم جليلء.(١۴‏ 
ورؤية ما لا يُرى هي التي تتتوقفنا في قول الجاحظء لأنها المحور الذي متنجذب إليه 
ملاحظات ودراسات قديمة وحديثة في آن. فهنا الجريجاني يثبت القولة نفسها فى معرض حديثه 
عن التخييل الذي استشهدنا به من قبل» والذي جاء فيه : «وجملة الحديث الذي أريده بالتخييل 
ههّنا ما يثيت فيه الشاعر أمراً هو غير ثابت أصلآء ويدعي دعوى لا طريق إلى تحصيلهاء ويقول 
قولاً يخدع فيه نفسه ويريها ما لأترَىء.67) 1 
3): قال عنه ابن لام في طبقات فحول الشمراء «كان أحن أهل طيقته تغبها» ج 1ء م.س.» ص.55. 


4 وهو ما جاء في فن الشمر لأرسطوء م.س.ء ص.6. ويؤكد القول نفه تورثروب فرأي قائلاً : 
«لاحظنا أن لغة هومهروس كانت استعارية بالنبة لناء حتى ولو لم تكن بالنبة إليه ضرورق» راجع : 
Le gunê coke, op. cit; p. 65.‏ 
5 جابر عصفورء الصورة الفنية في التراث التقدي والبلاغي» م.س.» ص.16. 
86) أيو عثمان الجاحظ. الحيوان. م.س.» ج 6. ص.250. 
7 الجرجاني» أسرار البلاغةء م.س.. ص.239. 
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وسيعرف التصوف الإسلامي كيف يغير مكان الرؤية من التوهم والخادع كما عند الجاحظ 
إلى الخضرة الستكرة في حل من.عقال الفقلويهننا باتني المتصوفة سع الروماتيين: ولعل 
الدرانات الحديقة فيد عن التارزيخ العريض المعالجَة الضورة وقترح شالك جنديينة لميناشرة 
القواية مع الخورة كن المتازينة الكمرية ومن يلك ما من ملا لاا حا ولخن 
لا نسم به عملنا. 


بالفتنة يفتتح جَانْ بُورْغُوس موده ١4ء[‏ كتايّه الذي يحمل عنوان من أجل شعرية 
للمٌتخَيّل.90) وهذه هى الأسطر الأولى فى الكتاب : 
«إن الصورة تَفْتِنُء لأنها تسمح بالرؤية والحياة حيث لانتوقٌمُهًا. بهذه الفتنة يلعب 
النص»>مهما كانت منابعًهاء ومهما كانت غاياتّها. بل ولربما تحند هذه اللمبة 
الوظيفة الشعرية» خارج مسالك الأدب المطروقة..69) 


فتنةٌ الصورة معناها فرادةٌ العام المتخيّل وقد أبدعته لغة لينضم إلى العوالم الأخرى بدلالاته 
النتمددة. والضؤرة كمد للفثة والقراية واليقمة: قوت الفلانفة والبلاقيين والفتاغريين 
والأنتروبولوجيين» وكل مكان معرفي باشر فشل القراءة من خلال ضلْع بِلَوْرٍ الصورة الذي 
يختزلها إليهء فيما هي بور متعددٌ الأضلاع. ويمكن هنا التركيز على أمكنة ثلاثة دون غيرها لما 
تفرضه علينا توجهات البحث : 


أ المكان البلاغي : ونؤطر هذا المكان بوضعية الدراسات البلاغية في القديم. وتتميز هذه 
الدراسات» باختلاف رؤيتها لفاعلية الصورة وتراتبهاء بتصنيف الور الشعرية المعدودة 
تحت خانات الأنواع البلاغية المتداولة. وهكذا تعطي أسبقية لعرض صور مقتطمة من 
نصوص عديدة ضمن النوع الذي أخضعتها إليه البلاغة» فتقتمٌ الصورة في هذه الحالة من غير 
مراعاة للنصوص وأزمنتها وأصحابهاء كنماذج للاستشهاد على وجود النوع؛ فضن التشبيه 
مثلاً يتناول البلاغي أصناف التشبيهات لدى عدد من الشعراء أو لدى شاعرء وكذلك حال 
الاستمارة والمجاز وغيرهما من أنواع الصور الشعرية. وكتب البلاغة العربية القديمة» 
وكذلك النقديةء لا تختلف كثيراً عن الكتب غير العربيةء وقد تختص كتب بنوع من أنواع 
الصور؛ ولكن قاعدة التصنيف حب النوع تظل هي المهيمنة. 


Jean Burgos, Pour uae poétiqee de ,ءنأعمنهعص!'!‎ ed. Seuil, 1982. (886 
المرجع السابق.. ص.9.‎ )9 
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الشعر العربي الحديث 


المكان الشعري : ولعل ما يمثله في الحديث هو دراسات غاّون باشلار 
4 الذي يختار متابعة الصورة الواحدة في عمل أو أعمال بكاملها. وهذا 
التصنيف يختلف عن نظيره البلاغيء بل إنه «أعطى في بعض الحالات نتائج سعيدة»0١0‏ 
إلا أنه» وهو يتابع الصورة الواحدة؛ لا ينفك يعاني من مصاعب المُؤَالقَة بين الصورة 
الأولى التي كانت منطلق البحث ومختلف انكشافاتهاء مما يؤدي باستمرار لقراءة مبتورة. 
وإذا كان المكان البلاغي قد ربط بين الكلمة والشيء» فإن المكان الشعريّ تأسسء بفضل 
التصور النظري المتكامل لرٌومان ياكْبْمُونء على فرضية الفصل بين الكلمة والشيء. تلك 
التي تعود شجرة نسبها للرومانسية الألمانية التي اشتفت على مبدا اللغة اللازمة» حيث 
«إن الكلمات وتركيبهاء ودلالتهاء وشكلها الخارجي والداخلي ليست سمات محايدة للواقع» 
ولكنها تمتلك وزتّها الخاص وقيمتها الخاصة».2 والنظرية الباشلارية» وهي تلح على 
الكلمة الممتكةء لا تفارق شعرية الصورة في أسسها النظرية العامة. 


المكان الأنترو بولوجي : يتفاعل التعامل الذي يخص به الأنتروبولوجي الصورة مع 
منظور البحث الأتتروبولوجي المتمركز حول الإنسان لا النص. وجيلْبير دُورَان طلز 
فتونن وا من دن سولاء الا الندين ترانا الضرورة الجر نخ و ان 
الأتتروبولوجيء إلا أنه قريب من كل باشُلار والشاعريين معاً. فما «يُفيده الشاعري من 
دروس الأنتروبولوجي في مجال الصورة هو أن الكل ينشد إلى الكل؛ وأن ليس هناك ما 
هو غير دال» وأن انبثاق معنى لايمكن أن ينتج إلا عن تلاقي شبكة من الدلالات. إن 
الصورة تقترح معناها الخاص في تكؤكب الصور التي تشيدها وحيث تقيم» ولكنها بدورها 
معدّلة محرّفة عن طريق الصور المحيطة بها والباعثة على انتزياحها باستمرار: مخْضمه 
إيناها ترات جدييتة فسح الطريق على الدوام الى غر أن النكان 
الأتدروبولوجي هو التوارد. والعمل في هذا الاتجاه يقصرٌ الصورة على تحولاتها وانحرافاتها 


: راجع على سبيل المثال‎ )0 
La poétiqee de Y'espave, PUF, Paris, 1957. 
La poétique de ها‎ rêverie, PUF, Paris, 1960. 
La flamme d'une chandelle, PUF, Paris 1962. 


Jean Burgos, Pour une poétique de l'imaginaire, op. Cit, p.12 (91 
Roman Jakobson, qu'est-ce que 12 poésie ? in qmrztioess de poétiqee, coll. poétique, ed. Seuil, 1973, p. 124. (92 


5 2 0 
93) جان بورغوس» من أجل شعرية للستخيل. م.س.ء ص.51. 
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فلاا أي على مجرى الأصول وصيرورة الندال «انطلافا من قراب من ال رفن 

خض الأثناق الخراقية وتكر كيا الاكن:,١١ a.‏ 

عرض مختلف قراءات الصورة وأمكنتها يتطلب بالتأكيد مبحثاً مستقلاً يراعي تفاصيل نحن 
ماج إا وار أا اعرا كرا تحاورها لخطليات سن الثرانة المجدودة, تنا مرق أن 
المهتم بهذه المسألة قادر على الرجوع إلى لائحة الدراسات المفيدة حقأًء دونما نسيان الإشارة إلى 
كتاب جَانْ بُورْعُوسْ بما يمتاز به من دقة وصرامة في التناول والتحليل والنقاش. ولنا الاقتصارء 
هناء على ما يوجه مسارنا نحو قراءة لا تخلو من مغايرةء ليست هي بالضرورة المبْتَعَى الأبعد. 

ما يوجه المسار ف خطرات تقتحم المسكوت عنه في هذه الأمكنة والقراءات» وهو علاقة 
الصورة بالنص الذي تَنْوَجِدُ به وفيه. القراءة البلاغية ة تستأثر عن الور جت الا 
والشعرية اللغوية والإبستيمولوجية تختار الجولان بالصورة الأولى بين مسالك عَمَلٍ وأعماله فيما 
القراءة الأنترو بولوجية تعكف على المصادر الإنسانية للصورة ومنابعها ثم استرسال ورُودها عبر 
الأزمنة والأمكنة. والغائب في جمجع .هذه القراءات هو النص الشخصي الذي يمتلك نيجّه 
الداخلي سرا آخر للعبة الصورة وحيويتها في علائقها المنشبكة مع غيرها من الصور من ناحية؛ ثم 
مع غيرها ا ل ا ا 
المُورة» أرضّها هو النصُ بما يتمتع به من قوالب نوعية في النسيج الشعريه ما دام الشاعري 
«مهموماً» قبل كل شيء «باستكشاف ا بغاية «أن يسكن العمل [الأدبي] بطريقة أحسن».!85) 


4. شمرية المُتخيل وحدوذها 
يستند جَانْ بوزْعُوس في تصوره لشعرية المُتخيّل إلى توجيهين منهجيين : 
أولهما : التعريف الذي يعطيه يُونج للصورة» وقد جاء فيه : 

«(...] إنني عندما أتحدّث عن الصورة لا افد مجرة النسخة النفية لشيء خارجي» 
ولكن نوعاً من التمثيل الفوري» الموصوف على نحو ملائم من خلال اللغة الشعرية» 
ظاهر: ة تخييلية ارا اعنام إدراك ا الأغياءء إلا علائو لق غير مباشرة؛ وهي 
شنا 5 أو كهذيان ل لا علاقة له انيت ال ا من غيرأن تكون 
على الإطلاق منتسبة للأئحة العياديّة للمَرّض. وخصيصيّها النفية هي تلك التي 


94( المرجع السابق.» ص ص. 47 48. 


5) المرجع السابق.» ص.57. 
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للتمثيل التخيّلي, لا علاقة لها مطلقاً بشبّه واقع الهذيان» وبتعبير آخر لا تحتل أبنأ 
مكان الواقع : فالذات تَمايزُها باستمرار عن الواقع الحنّي لأنها تدركها كصورة 
داخلية».!96) 
ويقود هذا التعريف رأساً إلى التفريق بين الاستعارة والصورة» لأن الاستعارة هي مكان 
تقاطعٌ العنصرين المكوّنين لها وهما المشبّة والمشبّةَ به» وينتج عن استحضار ما بتضنه العنصران 
قبلاًء أما الصورةً فلا علاقة لعناصرها اللغوية بما هي كانت دالة عليه قبل انشباكها في اليج 
الشخمي للصورة. والفرق بينهما من حيث الزمان هو أن الاستعارة تنتمي للماضيء أي للذاكرة» 
فيما الصورةً منفتحة على المتقيلء أي على الحلم. ويعود بناء هذا الاختلاف» في بعض من 
حالاته» إلى ما سبق للجرجاني أن فصّل فيه بينهّما وهو يصنف الاستعارة في إطار العقلي» 
والتخييل في إطار اللاعقلي» أو المنافي للعقل. وصفة الماضوية والناكرية التي تلحق بالاستعارة 
تأتي من كون المتعير «يعمد إلى إثبات شبيه هناك فلا يكون مخبرّه على خلاف خبره». 07 
وتصور الجرجاني للاستعارة هو السائد لدى القدماءء وهو ما ينفصل به عن الخيال لدي يُونج. 
أما التوجه الثاني لتعريف بورْعُوس لشعرية المتخيّل فيستقيه من الإبستمولوجية التكوينية 
ان بُيَاجِي. إن الشاعريء وهو يختلف عن فئة الباحثين الذين لايولون النص في حد ذاته 
أهمية ويعاملونه كجسر لموقع آخرء هو حقيقتهم التي يصدرون عنهاء يجدّ في مفهوم التتاج» هذا 
المفهوم اليونجي (نسية إلى يونج)» والشائع في مدرسة نفسية حديثة بكاملهاء ما يساعد على إعادة 
قراءة المتخيّل الشعري. ويسْتَدْبعٌ مفهوم النتاج «في دراسة مختلف النتاجات الإنسانية رفض الفطل 
بين ما يرجع لغرائز الأنا العميق وما يرجع لضغوطات الوسط الماديء والمحيط الثقافي 
والاجتماعي».*9 وعلى هذا النحو تكون الصورةً خلقا خالصاء «وإذا كانت طَبِمنّها غير قابلة 
للاختزال إلى العناصر المركّبة لها فلأنها ناتجة في الوقت نفسه عن الغرائز التي تهدف الانفجار 
التلقائي في اللغة؛ وعن الضغوطات التي تعيد باستمرار في ألعاب الكلمات صياغة دلالتها 
المرجمية» وقد التحم بعضها ببعض في قوة هي حصيلّها الخاصة (59) إن الانفجارٌ التلقائي» ولعبة 
الكلمات» والقوة اللاحمة» تتم جمهمها في النص» لا خارجّه. وفضاوّها في النص هو الفضاء نفسه 
الذي تتوحّد فيه» بالنسبة لجان بُيَاجِيء المعارف عامةء ذلك أن مما يميز المنهج التكويني ينحصرٌ 
Carl Gustav Jung, Types psyvhologiqees, (psychologische typen, 1920) Genêve, Geoug, 1950, p.453 )6‏ 
عن كتاب جان بورغوس» ص.74. 
7) الجرجانيء أمعرار البلاغة. م.س.. ص.239. 


8) حان برغوسء +.س.؛ ص - ص. 78 79 
9) المرجع السابق.» ص.79. 
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[...) في عدم اعتبار المُقَدّر أو المَخَْمل إلا كخلق يتبعه من غير كلل فعل راهن وواقعي : قكل 
فمل جديدء وهو ينجز إحدى الإمكانيات المتولدة عن الأفعال السابقة: ينتج هو نفنّه مجموعة 
إمكانيات تكون ممجبَةٌ حتى تلك اللحظة..60) 

فالجمع بين الممكن والكائن» بين المحتمل والراهن» هو ما يؤالف بين تعريف الصورة لدى 
وج وخصيصة الفعل المعرفي لدى بيَاجي» حيث يكون تفاعل المناصر مُفضيا لخلق عام جديد 
لا علاقة له بواقع العناصر الأولية» ويصبح الكائن والممكن فضاءً الفمل الخالق للصورة. وبقدر ما 
يتخ وح وتاج أنه توما دز نا ملي عن التصول البلي يعلى :الصوزة فى فشا 
التركيب الجامد والبارد لعناصر لايؤدي الترابط بينها لغير تأكيد السابق والماضي والذاكرة. هذا 
مُنطلق الاستعارة التي تسكن واقعا مُمْطئ. أما الصورة في التصور التكويني فهي واقح متجدّد: 
وفي حال صيرورة. واقعّ حركيٌ لا يندأ ليتهي ولكن ينتهي ليدا. إلا أن الصررة في 
شعرية المتخيل لا توجد بمفردها وخارج النص. وبهذا نرتفع من الصورة المنفصلة إلى مُرَكْبِهَا 
الذي هو المتخيّل. «ومن هنا سيكون على النص أن يعرف كنص بداخله يلعب المتخيّل إلى الحد 
الأقصى وحيث الكتابة تُحقق فضائية تجد دلالتها في الحجم الذي تحتله وتحركه في الوقت 
ذاته» 0077 

ولكن بورغوس» الدي يؤسس في شعرية المتخيل لقراءة متباينة» لا يلبث هو الآخر أن 
يجمل من الصورة دليلاً فيأخذ مكانه إلى جانب المقاربات الأخرى المعتمدة على 
إبستمولوجية الدليل في تعاملها مع الكتابة الشعرية. فهو يرى أن الصورة «ترفض بفْتة ألا تكون 
سوى دليل»." وهنا تكمن الحدود العليا لشمرية المتخيل حيث نصطدم مجدداً بالدليل لا بالدال 
الذي نصدر عنه في تصورنا للشعرية. وهكنا تصبح المراقبة المنهجية ملازمة لكل خطوة من 
خطوات الفر. 


0) عن المرجع السابق.. ص.89. 
1) المرجع السابق.» ص. 86. 
2) المرجع السابق.» ص. 81. 


التضل الخامين 


بنْيّات المُتخيّل في النص 


1. لقَاءٌ القصيدة العرّوضية وقصيدة النثر 

إن المكانة التي أوليناها للجانب النظري ذات أهمية قصوى. وقد يكون البيان النظري 
السابق كافياً لقراءة بعض مسارات المتخيل في الشعر الرومانسي العربي. ورحلتنا بين القديم 
والحديث وبين التصورات المتباينة» استهدفت الإجابة عن العلائق النظرية بين الخيال في 
الرومانية العربية والتصورين القديم والتقليدي لكل من التخييل والخيال معاًء إضافة لما نجده 
من فروقات منهجية في الحديث الأوربي. واتضح من خلال مغامرة البناء النظري أننا على حدود 
التخيلء داخله من حيث هو مناف للمعقول كما هو عند الجرجاني» وخارجه من حيث التباعد 
بين ابتمولوجية الدليل وابستمولوجية الدالء إضافة إلى التركيز على المتلقي لا على النص. 
فالإيقاع» كدال» هو المبنين للمتخيل وليس الدليل كما عند القدماء والحديثين في آن. لهذا 
يكون التعامل مع القديم والحديث نقديأء لا فرق. 

ونموذج التحليل» هناء سيكون مقترباً من شعرية المتخيل لجان برغوس» رغم حدودها 
النظرية والإيستمولوجية, لأننا نبتغي اقتراض نماذج من التحليل يمكنها أن تتجاوب» خاصة وقدٍ 
قمنا باستجلاء بعض الدوال المروضية التي تتفاعل مع غيرها في بناء التخل الثعري لدى 
الرومانية العربية. ۰ ۰ 

أربعة نصوص سنحاول دراسة الوظيفة الرمزية فيها للصورة وتنظيمها المُركّبي» حب 
مقتضيات التحليل. واقتصارّنا على قصيدة واحدة لكل شاعر يتمرٌ في الانفتاح على متن كل 
شاعر على حدة» كما يتسع للمتن الروماني بكامله» من غير أن يكون تحليل قصيدة واحدة 
مبتوراً أو نموذجاً معمماً يسرق من النصوص إمضاءها الشخصي. 
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هنا التحليل؛ إذن: تلتقي فيه القصيدة العروضية وقصيدة النثرء كل منهما يِنْبَنِي فيه 
التخيّل. وبهذا ندرك معنى لقاء جبران والشابي في الصرح النظري الذي استحوذ على تأملاتهما 
ومكارسانينا اة در أن الاي ل يكت قصيدة ال ركن اا حلاف بسا جادر اا 
في التنظير كما في الممارسة النصية. الاختلاف في إيقاع القصيدة في إمضائها الشخصي. 
واستيعاب بنية تعدّد الواحدء أي البنية المتعددة للمتخيل بين جبرإن والشابي هو ما يمح لنا 
بتوسيع الرؤية حتى تثمل كلا من مطران وابن ثابت. وبيكون التحليل؛ فرصة لاختبار تعميم 
نموذج التحليل وتخصيصه في آن. فهو بانتقاله بين القصيدة العروضية وقصيدة النثر يتوخى بلوغ 
مشترك القصيدتين معأ ومعرفة الحدود بينهماء فيما هو يستطيء بتقد كل تنوذج مم لتحليلء 
أكان متوجهاً لمختلف القصائد العروضية أو لاختلاف هذه عن القصائد النثرية. 


2. المسّاء ‏ خليل مطران 
يتجتن واقع المتخيل الشعري ف خلال :الصرورة اها لن وخا ناه أن الصئرة 
تفرش نسار تقال يم النذوال الأخرف للا الى فيا ال برح وها التي :بعل 
التجانس المبنين للمتخيل ككل. ولتقطيع الخطابات دور في الوصل بين الصيرورة التكوينية 
والأفتراقات النتطقية لصن ين كائده وممكده. .وغلن. هنذا الأساى ترق غعرية الكغيل إلى 
المتخيل النصي كتركيب لا كنخوء لأن التركيب بِنْيّنَةَ للممنىء في الوقت نفه الذي تكون فيه 
الدوال بانية للدلالية. 
أنماط تركيب المتخيل» في نظن امن النخوض» عديندة: خاطة وان ستول تة الكائق 
والممكن ترى إلى النص ككؤن مُقْبل دؤماً على التكوين والإنشاء. وتبعاً لذلك يستحيل استحضار 
جع اجر كبن حون لشي ا كما يتحيل اختزالٌ الشخصي والمتفرّد في النص إلى 
قوالب وبنيات مشتركة. وما ا الال عن مل دن ات ال لاا 
وكذلك كان موقفنا في الجزء الأول ونحن نحلل مجموعة من الذوال وأنساقها. 


2. تركيب التقابل 
هذا التركيب الذي يحكم بناء متخيل النص القائم أساساً على نوع العلاقة بين الذات 
المتكلمة ومكوناتها. ولتركيب التقابل في قصيدة المساء ثلاث خطاطات : 


1) جان برغوس» م.س.ء ص.317. 
ومرة أخرى تختلف شعرية المتخيل لدى بورغوس عن خعرية يابون بالتفريق بين التركيب والنحو. 


خطاطة الانفصال بين الجد من جهة والقلب وا وح من جهة ثانية وتتكرر هذه 


1 


2 


داء ألم فخلت يه شقائي 
ياللضيفن ! اسِدا بي وما 
قلب أذابيُه الصابة والجوّى 
والروح ينيؤتانيمٌ ته د 
والعقل كالمصباح يفعّى نور 


إن أقدة على التملتينة ب اشن 
إن يّثف هذا الجم طيبٌّ هوائها 
أو يمسك الحوباء حن مُقامها 
عبث طوافي في اللاد وعة 
متفردٌ بصب اټي» متفردٌ 
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من صبُوتي» فتضاعفت بُرحَائي 
في الظلم مشل تحكم الذنفاء 
وغ الال ةب رنت هن الادزاء 


في عَربة قالوا : تكون دوّائي 
أيلطف النيران طيبً م وء 
هل مكةفي المد للحؤباء 
5 عة قاي لا ناء 


3 


إن خطاطة الانفصال بين مرض الجسد ومرض الروح تعلن عن نفها منذ الاستهلالء هذا 
البيت الطقوبيّ الذي يكثفه نتيجة الانقصالء من «مضاعفة» الداء» كما هي منتشرة في أبيات 
النقطع الأول من القصيدة. ثم تأتي الأبيات اللاحقة فى المقطع الرابع لتؤكد على حتمية الانقصال 
بين هذين المنضرين :عن طريق اتفال الانتعهام الامتكارق: وتصل المعاناة غايتها في ضفة 
تفرد الذات المتكلمة بالصبابة والكآبة والعناء. 
هناك أيضاً خطاطة التعارّض بين الذات المتكلمة والذات المخاطبة. يبدأ التعارض على 
مستوى الجنسء فالمتكلم مذكر والمخاطب مؤنث» ثم ينمو التعارض ليشكل شبكة دلالية موسّعة» 
إذ المتكلم حاضر والمخاطب غائب ومستقبل أو المتكلم حدٌ والمخاطب أفق. 
ا 
هذا الني ابه اميتي 
عُمرِيْن فيك أضعت لو أنصفتني 
عيْرٌ الفتى القفاني وعمر خآ د 
ففدؤت لم أنممْ كني جهل ولم 


لم يجدرا بتأنفي وبككائي 
يبان هلؤلاك في الأياء 


أغنم كني عل ضان بقاء 
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ياموررداً يقي الوروة سرابة 
يازهرة تُحيي رواعي حسنهاا 
هنا سابك غير أي مخطيئ 
حاشاك بل كتب الثقاءً على الورّى 
نعم الضلالة حيث وض مقلتي 
ثم الفا إذا رويت بف ة 


8 م 5 1 - ل5 7 
نعم تفم الح اة إذا فضت بنشقة 


تهدي هط الع ظّة وريّاء 
ظماً إلى أن ملک وا بطسا 
وثّميت تناشقهابلاإزعام 
أيرامٌ سعد في هوى حنتتّاء 
والح لصت اخ ا 
أنوارٌ تلك الطْنّقة الزهراء 
مكذوبة من وهم ناك القاء 
من طيب تلك الرؤضة الققاء 


يحفر هنان المقطمان جوف الخندق الحاجز بين الذاتين» ينشأ من ابيط ليرحل نحو 
المركب. عند النقطة الأولى تنبثق صورة التعارض بين الماكان والكائن» والجسد في هذه الحالة 
وحدة كلية لها «الأضلع والحشاشة والذكاء»» على عك ما لاحظناه في الانفصال بين الجد 
والروح. وتنمو الصورة عبر صيرورة تفاصيل خاصة بهاء لتبلغ مكان التعارض بين الحياة والموت. 
والخطاطة الثالثة هي المرآة بين النات المتكلمة والطبيعةء وقد ادت بها في هذه 
القصيدة ظاهرتان : البحر بعنف أمواجه؛ والمساء بنهاية ضوئه. 
3 


شاك إلى البخر إضطراب خواطري 
وو على صخرأ وليت لي 
ينتابهَامويج كموج مکار هي 
والبخر خفاق الجوانب ضائق 


2 


ياللغروب ومابهنن عبرة 
اولي ك الك ار وو 
ولي مسا لليقين ومعشاً 
اويس محواً للوجود إلى دىئ 
حتى يكون الور تجديداً لها 


فيجيبني برتاحه لهوجتاء 
قبا كه ني الصخرة المئاء 
ويفتها كالسقم في أغض ابي 
كمداً كَصَدْري ساعَة الإمساء 


للشتهام ! وعبرة للرائي 
وإبادة لمسام الأثياء 
ويكوة فة الت مو با 


خطاطة المرآة تكتمل باىتعمال التثشيهات «موج کموج» «کالسقم» « کصدري»» كما تكتي 
قوة الفمل «فيجيبني»» أو تصمّد حضورّها باستحالة الانمكاس بين الذات والصخر «ليت لي قلباً 
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كهذي الصخرة الصاء»» هي. هذه الظاهرة الأولى لموقع المرآة بين :الذات المتكلمة والبحر. أما 
الثانية فهي تقيض الأولى» تعتمد «العبرة» والاستفهام» فالعبرة حنم المسار والاستفهام تأكيد: 
والفناء يتحول إلى مشترك» إذ الطبيمة كتاب مملوء لا مكان للبياض بين مطوره أو كلماته. 
مغلقّ على فناء حكمة الذاتيْن معاًء يإيقاع يتماهى فيه الآنا والآخرء الجزئي والكلي. 
فكأن آخرّدمسةللكون قث مُزجت باخرأدئمي لرقَائي 
وكانني آنست يومي زالاً فرأيت في المرآة كيف ابي 


2.. تركيب الترّابط 
وهو يشير لخط العلاقة الموجودة بين الصور المبَنينة للتخيل في القصيدة يثملها الربط لا 
خطاطة الانفصال تنمو داخل الصور المتتابعة : 
1 
- ياللضعيفين ! ابد ابي وقا في الم شل تحكم الفشّاء 
2 قلب أذاببه الصبابة والجؤى وف لال ةرثت من الأدواء 
2-3 والروحٌ ينهما نسيم تقد في خالي التصمويب والصعداء 
4 والعقلّ كالمصباح يغثى نورّه كدري ويضعفه نوب دمائي 
هذه الموں أكانت استعارية (21) آم تھ تشبيهية (2)4:3 تركب مللة خطاطتها متویات من 
لعلائق؛ كل واحدة منها لا توجد بنفسهاء كما أن العلاقة بينها مؤدية إلى التفاعل والنموء وهو ما 
يكسب الترابط بينها خصيصة بنائية للمتخيل. 
ما ذكرناه عن المقطع السابق يمكن إثباته بخصوص المقطع الأخير الذي تصل فيه خطاطة 
المرآة ذزوتها. في هذا المقطع تترابط الصور التالية : 
1 - والنهار مودّع. 
2 والقلب بين مهابة ورجّاء. 
3 - وخواطري تبدّو تجاه نواظري كلمَى كدامية اللحاب إزائي 
4 - والدمعٌ من عيني ييل ممما بسنى التعفاع الفارب المُترائي 
5 - والس في فق سكلل نار فوق الميق على ذرى سوْتَاء 
6- مرت خلال غمامتين تحدراً. وتقطرت ى ال ثنقة الخزتاء 
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7- فكأن آخردممة لرن قد مُزجت بآخرسم ةلرثئائي, 
هد وكتشائتي آنتت وبي زقلا فرايث في المراة كق م اي 
صورٌ هذا المقطع استعارات وتشبيهات وردت في سللة مترابطة لها التفاعل والنموء وهي 
جميعها تولف بناء حركيا لاتختلف مواصفاته عن تلك الملاحظة في المقطع السابق. 


2. تركيب التجانس 

إنه بَهاء الترابط. فالتجانس في هذه القصيدة يُبرز مدى تناغم العلائق الرابطة بين صورة 
وصورة» ثم بين خطاطة وخطاطة؛ حتى يصبح الخطاب بكامله هو وحدة القراءة. ويتقدم تركيب 
التجانس شيئ فشيئاً من بداية النص إلى نهايتهء لألَقِه خطاطة التقدم وخطاطة التحول. وهما مع 
يتداخلان لغواية تنافر العناصر وسؤقه نحو تناغم له حتّم الفنّك بجسد الشاعر والنص والقارئ. 

خطاطة التقدم تثمل الوحدات الجملية والمقطمية في آن. فالبيت الأول وهو من النمط 
الأولي» يفجر بتنافر عناصره «الشفاء / البرجاءه» «خلت / تضاعفته» تجانساً يتكون في صورة 
هي منطآقٌ تاد الحو اللاحقة لجميع أييات المقطع» وبعده تجانس «أذابت / الصبابة» 
«رثت / الادواء»» وفي الرابع تجانس «نسيم / تنه د. وفي الخامس «النور/ ا#كدر. 
«النور / نضوب الد». وهذه جميعها تدفع التجانس ليتقدم من صورة لصورة» ومن بيت لبيت. 

كذلك يكْشْفْءَ التقدمٌ عن التجانس السري من المقطع الأول «مرض الجد والرو» إلى 
المقطع الثاني «ضياع العمرء إلى المقطع الثالث «قبولٍ المآل المأساوي» إلى المقطع الرابع «اختبار 
حالات القوة والضفْفه إلى المقطع الأخير «الفتاء». 

وشل خطاطة التحول النصّ بتفاعل مع خطاطة التقدم» وهما مع يبنيان تركيب 
التجانس حتى لا تكاد تتطيع وضع خط فاصل بينهما. فخطاطة التقدم تُفضي لخطاطة التحولء 
وخطاطة التحول تفضي لخطاطة التقدم» كل منهما يمنح اللعبة فرصة الاسترسال. ويمكتنا 
الوقوف على خطاطة التحول منذ بداية النص إلى خاتمته» إذ أن الداء الجديء وهو يترابط مع 
الداء الروحي» يتحول إلى آلام مضاعفةء والضميف إلى مستبد» والصبابة إلى عنصر مذيب» والنسيم 
إلى تنهد» والكدر إلى حاجب للنور. ومتابعة خطاطة التحول من مقطع إلى آخر مثيرة. فالداء 
الجدي الحالي الذي انطلقت منه القصيدة وتحول إلى داء مضاعف يتحول بدوره إلى حالة لازم 
الأزمنة في المقطع الثاني» الماضي «أضعته ولم أنعم» الحاضر «أبقيته»» والمستقبل «فغدوت»» ثم 
في المقطع الثالث إلى سرمدي «كُتب الشقاء نمم الضلالة نعم الحياد» وهو ما يستمر في المقطع 
الرابع حيث الجُمل الإنشائية» شرطية واستفهامية» والاستغناء عن الفعل «متفردء شاك ثاوه كلها 
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تحول الزمن من التقسيم الميكانيكي ‏ التاريخي إلى زمنَ مفتوح على كل الازمنة. وتنتهي 
القصيدة بتحويل اللأزمن إلى ماض متجدد «لقد ذكرتك». وإتتفاء الزمن في هذا المنحى من 
القراءة عو مجرد حجة على اشتغال خطاطة التحول بستويات متداخلة هي الأخرىه لأن تاه 
تركيب التقابل التي افتتحنا بها قراءة المتخيل في قصيدة المساء قابلة بالتفرع إلى مسارات 
متجاوية. 


3. جمّال المؤت ‏ جبران خليل جبران 

تشهد أعمال جبران بتفرد وتوحّد بنية المتخيل فيهاء لدرجة أن قراءتها الكلية تضغط دوماً 
على قراءة النص المعزول. هذه الخصصة ليست لقراءتنا الحالية أن تلم بها لطيمة التحليل الذي 
يمارسه توجية البحث. قسرية لابد أن تقبل بهاء ما دام التحليل اللانهائي للمتخيل في المتن 
الجبراني يتقدم خطواتنا من غير كلل. والنص الواحد في حالتنا مدخل لقراءة هذا المتخيل» في 
ضوء المنهجية المتّبعة قد يمح بلمس تركيبات وخطاطات تؤسس النص وهو يتفاعل مع غيره 
من النصوص. 


3.. تركيب الرَؤيا 

يتألف نص جمال الموت من ثلاثة مقاطع. لهذا الدّال غيابٌ العنوان في المقطع الأوله 
وثبوته في الثاني «الانفصال»» وفي الثالث «الراحة». ويلح النص من بدايته إلى خاتمته على 
الاختلاف بين اللغة ومرجميتهاء بين الذات المتكلمة والذوات المخاطبة: بين الحياة والموت. 
وينطلق هذا الاختلاف من تركيب الرؤيا كمهيمن على النص بكامله. وقد ورَدَتْ كلمة «رؤياء 
كعنوان لمجموعة من النصوص» مرتين في دمعة وابتسامة,2 ثم مرة واحدة في العواصف.3) 
وهي نكرة في جميع الحالات» إلا أنها من حيث البنية الكتابية مشابهة لنص ملكّة الخيال 
السابق ذكره. وعدم تخصيص جمال الموت بعنوان «رؤياء له مَكْرٌ الدال أيضاًء إذ النص يجهر 
بالاختلاف ويُخفيه. يمارس النص القطيعة بين مجموعتين من العناصء فيما العنوان يؤالف بيتهما. 

ولتركيب الرؤيا خطاطات أولُها خطاطة الدعوةء وهي تحكم المقطمين الأول والشالث 
من النص. 


2) جبران خليل جران» المجموعة العر بية الكاملة. م.س.. رؤياء ص.259: رؤياء ص.264 
3) المرجع السابق.. رؤياء ص.415. 
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المقطع 1) 1 دعوني أنم 
2 - دعوني أرقد 
3 أشعلواء أوقدواء انثرواء عفرواء أهرقواء انظرواء اقرأوط 
4 - خلوني 
اضربواء دعوا 
- انفخواء حيكوا 
٠‏ ۔ ترنمواء ابسطواء تأملواء انظروا 
امسحواء ارفعواء انظرواء امسکواء اصغواء انہعوا 
- تعالواء قبلوا 
0 - قربواء دعوهمء قربواء دعوا 
المقطع 2) 1 - اخلمواء كفنوني 


انتغلواء متدوهاء تندبواء أنشدواء لا تذرفي» ترنمي 


هنس كح N‏ ©©6 ذا 


2 

3 لا تغمرواء اربموا 
4 لا تزعجواء دعوا 

5 لا تلبواء ارتدواة) 
6 لا تكلمواء اغمضوا 
7 - مددوني» ارفعوني» سيروا 
8 -لا تحملوا 

9 احملوني» احفروا 

0 _ احفروا 

1 _ احفروا 

2 - اخلعوا 

3 - اغمروني 

4 اتركونيء اتركوني» سيروا 
5 - دعوني» تفرقوا 

6 ارجعوا 


7 - اتركوا 
4) في الأصل «تردواء وهو خطأ مطبعيء الترجع السايق.» ص.336. 
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تتخذ خطاطة الدعوة صيغة الأمر في المقطع الأول» والنهي والأمر في المقطع الشاني» وهي 
دعوة تتجه من الأعلى إلى الأسفلء من السماء إلى الأرضء من الحقّ الضلالء ولكنها قد تتجه 
أفقيا أيضاً من الخير إلى الشرء من الصلاح إلى الفسادء من البياض إلى الواد. وسواء أكانت 
عمودية أم أفقية فإنها تظل حاملة للفاصل الذي تبتفي اللغةٌ ملء فراغه. وضن خطاطة الدعوة 
ينج الفعل والمفعول صله بين الكائن والممكنء بين القطيمة الحاصلة والاستمرار المحتمل. 
ولتركيب الرؤيا خطاطة المحبّة. فالدعوة مقترنة بالمحبة منذ بداية النص» وتكشف هذه 
الخطاطة الثانية عن أبعادها في جميع الأبيات والمقاطع. 
النحبة طيوب  :‏ 1 أوقدوا المباخر حول مضجعيء واتثروا أوراق الورد والنرجس على 
جدي» وعفروا بالمسك المحوق شَعْريء واهرقوا الطيوب على 
قدمي. 
2 اغمروني بالتراب الناعم وألقوا مع كل حفنة قبضة من بذور 
السُوسَان واليانمين والنسرين فتنبت على قبري ممتصة عناص 
جديء وتنمو ناشرة في الهواء رائحة قلبي... 
المحبة موسيقى : 1 اضربوا على القيشارات ودعوا رنات أوتارها الفضية تتمايل في 
مسامعي. 
2 انفخوا الشْبّابات والنايات وحيكوا من انغامها العذبة تقابا حول 
قلبي المتسارع نحو الوقوف. 
3 - تريُموا بالأغاني الرهاوية وابسطوا من معانيها الحرية فراشاً 
لعواطفي.. 
المحبة بركة : 1 - تمالوا ودعوني يا بني أمي ! قبلوا جبهتي يشفاه مشي قبلوا 
شفتي بأجفانكم وقبلوا أجفاني يشفاهكم. 
2 قربوا الأطفال إلى فراشي ودعوهم يلامسوا عنقي بأصابعهم الوردية 
الناعمة. قربوا الشيوخ ليباركوا جبهتي بأيديهم الذابلة المتجمدة. 
دعوا بنات الحي يقترين وينظرن خيال الله في عيني ويمعن 
صدى نغمة الأبدية متسارعة مع أنفامي. 


E‏ اراي + 1 ها قد بلغت قمة الجبل فسبّحَت روحي في فضاء الحرية والانعتاق. 
المحبة سكينة ٠:‏ 1لا تحملوني إلى الجبانة» لأن الزحام يزعج راحتتيء وقضقضة 


العظام والجماجم تلب سكينة رقادي. 
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2 احفروا قبرأ عميقاً كيْلاً تجرف السيول عظامي إلى الوادي. 

3 - احفروا قبري واسعاً لكي تجيء أشباحّ الليل وتجلس بجانبي. 

4 مددوني ببطء وهدوء على صدر أمي. 

5 اتركوني وحدي وسيروا بأقدام خرساء مثلما تسير السكينة في 

الأودية الخالية. 
إن خطاطة المحبة تنتشر بين عناصر النصء توقد في أعضائه دبيباً له الصفاء والنشوة» حتى 

لكأن النص ينقاد بإيقاع المحبة» كدالء نحو فضاء ملائكيء متشح باختلاف حالات السَخْر 
الصادرة عن تجاوب الطبيعة والحضارة في مظاهرها البسيطة المنمقدة بين المناصر الأولية» وهي 
تتمرأى في أبعادها طيعةء أَليَنَ من الماء. 


3. تركيب الترا بل 

يلمنا تركيب الرؤْيَا إلى تركيب الترابطء وهو الذي تضم الصُورٌ لمساره خطأً نتبعه في 
مقاربتنا لحقيقتها المنطقية عبر التفاعلات المنطقية للنص بين الكائن والممكن. تمثل المقاطعٌ 
الثلاثة مشاه مترابطة تسير وفق منظقها الداخلي وهي : الاحتضارء الموت» الدفن» وثلاثتها تشع 
بجمال الموت. هذا الترابط المَّجْمَل يتأسس هو الآخر على ترابط الصور داخل كل مشهد على 
حدة. في البدء يتكون مغهد الاحتضار من حفل طقوبي متكامل تترابط مراحلّه بصرامة مشمة : 
التهيؤٌ للنوم والرقادء أعلانٌ الشبوع والمباخر والطيوب» بداية الموسيقى» التبرك بالميت ووداعه. 
ومع عنوان «الانفصال» ينفتح المشهد الثاني على : الوصول إلى قمة الجبلء البعد عن الأرضء بماع 
أنشودة الخلود. ويُقبل المثهد الثالث «الراحة» مركا على الجسد بعد صعود الروح إلى الأعلى في 
«الانقصال». وتترابط صور المشهد الثالث على النحو التالي : التخلص كلية من عناص الحضارة 
(نيج ا#كتان» تابوت العاج)» الاتصال بالطبيمة» تغييرٌ مظاهر الحزن والتفجّع إلى لحظة القرح» 
الاتصال الميد بالأرض ‏ الأم, عودةٌ الأحياء (العائلة) إلى المنازل. 

يجذبنا ترابط الصور والخطاطات والمشاهد إلى قراءة مترنحةء لأن القراءة توليد لطاقات 
النص الحيّة» مع ذلك نستسلم لمنف حدود البحث» فخط الرغبة متعرَج ولا نهائي» كما هو حال 
بناء دلالية النص في توليد طاقاته الحية كممكن غير قابل للنضوب في لحظة معرفية معينة. 

هناك إذن ثلاث خطاطات توجه تركيب الترابط. الأولى هي الاسترسال. فمجال الموت 
كتجربة كتابية على حدود الرؤيا تتبع توليداً منطقياً من صورة لصورة ومن مشهد لمشهد. وإذا 
كانت صورٌ المشهد الأول معيثة ومرئية فإن صور المشهد الثاني متخيلة ذات تاريخ وإسع» مذ 
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الصورة المسيحية لصلب وصعود المسيح إلى النص الصوفيء فيما هي صورٌ المشهد الثالث على 
حدود المعيش والمتخيل» ولها تاريخها هي الأخرى. والاسترسال يعني ملاءمّة الصورة لأختها 
والمشهد لأخيه» ومن ثم يكون توليداً ذا نسق داخلي متماسك يراقب فيه الوعي اللأوَغي» 
والمنطق المتخيّل. إنها لُعبة الدوال أيضاً. 

والخطاطة الثانية هي الانفتاح. ولها مستويات متداخلة في تركيب الترابطء حيث إن 
النومّ منفتح على الموت» والموت ذاته منفتح على الحياة. إنها سلملة يؤول انفلاها إلى الاتفتاح 
باستمرار. والشيء ذاته يتحكم في المَقَاهد. فالاحتضار المؤدي إلى السكون منفتح على حركة 
الانفصال, وهذه الحركةء التي من المفروض أن تؤدي إلى الفناءء تتجدد مع سماع أنشودة الخلود 
وهي ما يهيء لاسترسال طقوس الدفن التي تنتهي بثلاث نقط في خاتمة النص» وهي دال ينسج 
نقصان النص ويفتحه على لانهائيته. هناك إلى جانب ذلك انفتاح الروح على الججد, والجد 
على الروح في جميع المشاهد. ولا يفلت توليدٌ الصور من خطاطة الانفتاح. فكل صورة من صور 
المشهد الأول منفتحة على ما يليهاء في الوقت نفه الذي يتحقق انفتاح هذه الصورء الخاصة 
بكل مشهدء على بعضها في المشاهد الثلاثةء وخاصة صور الطيب والموسيقى والنور. 

وتكون الخطاطة الثالثة هي الاحتمال. إن هذا النص يقوم على جملة الإنشاء» وينحصر 
في الأمر والنهي» وهو ما لا يمنح الحدث إمكانية القطع بالتحقق أو بعدمه داخل النص وخارجه» 
أي في النص والرؤيا معاً. وبناء النص على هذه الشاكلة يُرجع صيفة القطيمة التي أشرنا إليها من 
قبل» ولكنها قطيمة.معلقة» لأن جبران لايخلق صورة موسعة للموت داخل النص» كما لا ينقل 
صورتّه من خارجه. هي الدوال التي تدعو الدوال» وفي الخطاب تتأسس لا في اللفة. ذلك نزوع 
نحو الرغبة» لمن لجمال الموت. هكذا يتخيل الشاعر موتهء وهكذا تبني الدوال» بعناصرها 
المتمددة» لعبته. 

تتعدد تركيبات هذا النص وتتجاوب فيما بينهاء وكل إعادة قراءة هي نافذة تسافر من 
خلالها العين إلى مدى تنعقد فيه اللمبة بخطاطات آسرة. ونختار تركيب التجانسء تاركين غيره» 
نما هو أو عصي» يشتغل صامتاً ومحرقاً في آن. ذلك حثّم النهائي واللانهائي. في القراءة 
والمقروء معاً. 


3. تركيبٌُ التجائس 
ينضاف إلى تركيب الرؤيا وتركيب الترابّط. وتركيب التجانس قاعدة تقود التنافر 
بمستوياته التي تتواجد فيها العناصر؛ إلى متار الحركة» والنموٌء والتحؤل. ويمكن أن نلمى هذا 
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التركيب في النص بد بالعنوان ذاته. فتصور الجمالء الذي قَوَضٍ الأنساق الفلفيّةء واحداً تلو 
الآخرء يتصدّر تركيب التجائس وهو يتناغم مع الموت» كفناء وفجيمة؛ فيكف التفاعل عن أن 
يكون مجر علاقة محايدة بين الكلمتين ليتحول إلى رؤيا 0 الحياة والموت. تمينّهما منفلدة 
من المعتاد والمألوف والمتعارف عليهء بانية بالدوال وفي الدوال» وبالتالي في الخطاب ويه 
مَحَمَلاً هو هامش كل إبداع. وتنشأ رحلة التنافرٌ المتجانس من لقاء دال بدال؛ ثم مشهد بمشهد. 
ولحظة بعد لحظة تنتهي الكتابة لتبدأء على عكس ما يبدأ لينتهي. 

وخطاطة الحركة والتحول هي ما يحكم بناء تركيب التجائس برمته. ينتهي البيتيان 
الأول والثاني بالانفصال : 

دعوني أنم» فقد سكرت تفي بالمحبة. 

دعوني أرقن فقد شبعت روحي من الأيام والليالي. 
ليبدأ الاتصال : 

أثملُوا الشموع وأوقدوا المباخرّ حول مضجميء وانثرّوا أوراق الورد والنرجس على جسدي» 
وعمّروا بالسك المسحوق شفريء واهرقوا الطيوب على قدميء ثم انظروا واقرأوا ما تخطّه يد 
الموت على جبهتي. 
ويستمر الاتصال إلى نهاية طقوس الاحتضار ليبدأ الاتقصال مرة أخرى مع مشهد «الانفصاله حتى 
سماع أنشودة الخلودء فينتهي الانفصالٌ ليبدأ الاتصال في المقطع الثالث : 

اخلموا نسيج الكتان عن جمدي وكفئوني بأوراق الفل والزنبق 
وتؤول طقوس الدفن إلى الانفصال : 

اتركوني الآن يابني أمي» اتركوني وحدي وسيروا بأقدام خرساء مثلما تسير السكينة في 
الأودية الخالية. ارجموا إلى منازلكم. 
وينتهي الانفصال من جديد بالاتصال : 

فتجدوا هناك ما لم يتطع الموت أن يأخذه مني ومنكم. 
وأخيراً ينتهي النص بالانفصال : 

اتركوا هذا المكان» فالذي تطلبونه صار بعيدأًء بعيداً عن هذا العالم. 
ليبدأ الاتصال بالنقط الثلاث (...) التي تنرك النص مفتوحاً على اللانهاية. وبذلك يكون النص 
دائرياً في صورة حلزونء له الاتصال قبل الانفصال؛ إذ الانفصال بين الذات المتكلمة والذوات 
المخاطبة يؤدي حتماً وفوراً إلى الاتصال بها بواسطة مغايرة هي الطبيعة التي يمجّدّها الروماني 
بعد أن تتحول في الرؤيا والحلم والخيال إلى فائض المعنى. 
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4. الجنة الضائعة ‏ أبو القامم الشابي 

تمتند عملية بناء التخيل في نصوص الشابي إلى رؤية نظرية شمولية تتحضر الماضي 
الشمري وحاضره» في الحضارتين العربية والأوربية» وهي على هذا الأساس شروعٌ في ممارسة 
غبرية ذات دعا ريف وان معا التي يكف عن أن بكرن ارتا وقطرة وة 
وباختصار يكف عن أن يكون الطبعٌ مصدره. إنه انشغال يومي معرفي بأسرار البناء النصي» 
وتوجيه لعناصر اللعبة ومسارها من لن دوال ذات كاتبة تمضي كتابتها باسمها الشخصي المؤرخ 
بزمن معيشتهاء من غير أن تعلم بمصدر البناء وغايته. 

وينتمي نص الجنة الضائعة من حيث محورها الأساس لرصيد تاريخي شاسع؛ عرف 
الخيال والتاريخ البشريان» وخاصة المرتبط منهما بالأديان الثلاثة» اليهودية والميحية والإسلام» 
كيف يجمل منه محوراً متجدداً على الدوام. ولعل الجنة الضائعة (أو «الفردوس المفقوده) للشاعر 
الإنجليزي ملْدّن من الأعمال الحديثة الكبرى التي شفلت نصوصاً غائبة وأعادت إتناجها بقوة 
سمحت لهذا المحور باكتساب حركيّة غاويّة لشعراء حديثين» ومنهم الشابي. 


4. تركيب التعارض 
إن المتخيّل الشعري في نص الشابي يلك طرائق متباينة في البناءء والتركيبات التي 
يكثمرها هي الأخرى متنوعة. وأول ما يستوقفنا هو تركيب التعارض بين الجنة وما بعدهاء بين 
الماضي والحاضيء بين الطفولة وشيخوخة ما قبل الشيخوخة: بين النهار والليل. 
ينفرد المقطع الأول من النص بصورة الجنةء فيما المقاطع الثلاثة الموالية تتراكم فيها صور 
ما بعد الجنة. وينهج تركيب التعارض خطاطة الانفجار. هذه الخطاطة الأولى تضبط النص من 
بدايته إلى خاتمته سواء في الجنة أو نقيضها. فالاتفجار يتسارع في المقطع الأول من خلال صيغ 
مهيمنة منها : 
1) الجمع : (1) عهود (2) الأسحارء الأصائل (3) الزهور, أغاريد» الطيور (7) أيام (8) الموج (9) 
جداول (10) أيام (11) النحلء تيجان» الزهور (12) الرياح (16) أكواخ» أعشاشء 
الطيور (14) الأعشاب (15) الرياح (16) المروجء الزنابق (17) الأصداء (18) . 
الواقي (19) أسراب» الطيور (20) المروج (21) البلابل (23) الأحلام (24) 
قصور (26) أمجادء الدهور (27) أنواع السرور (29) الأمور (30) الحمير (34) 
الجداول (39) أقدام (41) سَبْلَناء أوراق الزهور (42) أيام» أسراب الطيور (44) 
الأفراح» رؤوسنا. 
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(45) الدهور (49) أشواك (50) الأباطيلء المآتم؛ الشررور (51) الأهواءء الأهواء 
الأمور (54) أهوالء أعباء (56) الأكف» الأقدام (57) الخطوات» المزالقء 
الصخور (58) أشباح» القبور (59) أعصارء الوعور (60) الدهور (62) حقول. 


(65) البلابلء الجداول» الزهور (66) أمْل (67) الأعصاب. 


ينفجر الجمع كدال» حسب الثبت» في مختلف مقاطع النص» وهو يدعم تركيب التعارض 

إلا خي حيرب الا افا الفط الأزل ينص ,فيه الع على عنامي له واكان 
والثالث على عناص ما بعد الجنةء أما المقطع الأخير فيؤالف بين المكانين السابقين مع المحافظة 
على توزيع الجمع حب الدلالية المَْينَة للنص. 
2) التراكم : وهو الصيغة الثانية لخطاطة الانفجارء ويبرز على الخصوص في الأبيات التالية : 

0 ونظل نعبث بالجليل من الوجودء وبالحقير : 

ا تالباك يوالم وا ا 

2 _ بالقطة البيضاء» بالخاة الوديعة» بالحمير. 

دون بالبغيم بان الكون مانتال ااي 

ف ا اررق ا 

5 - واللّهوء والعبث البريء الحلوء مطمحنا الأخيز. 

6 ونظل نقفزهء أو نثرثر» أو نغتي» أواتدون 

في هذه الأبيات نعثر على تراكم للأسماء من البيت 30 إلى 35» وتراكم للأفعال في البيت 

الأخير 36 وضور الك هنا مشركرة خول اسا فشكل وخدها قضاء الأيات من غير التعانة يأ 
شل تبلط نين #الخليل والخقين. :إلا أن سور القيث لاسو عند هذا الحده بل اتر مع 
البيت 36 بتراكم أفعال تتغني عن أي ای ومجموعة الأسماء في الأييات الخمة (31 32 233 
4 35)» والأفعال فى البيت (36) تدفع بالانفجار إلى حد يصمّد إيقاع النص وتوتره فيما هو 
يحتفل بالطفولة (الجنة) وخطابها. 
3) التوارد : يمكن القول بأن محاور خطاطة الانفجار تنتظم وفق قانون ينظم انبشاق المعجم 
وترابطاته كدال هو الآخر حب ملاحظة الأشياء وترتيبها في الذاكرة إنه التواردٌ ذو الد 
النقْميَّ. وهكذا تتبع خطاطة الانفجار أسيجة دلالية غالباً ما يتوفر لها انغلا متعد للانفتاح على 
حدوده الملا في الأول تفتتح القصيدةٌ مسار بناء المتخيل بالربط بين الزمان (عهود) والمكان 
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(الوادي) مخضمة ترابطيهما لعلاقة صور متخيّلة : عهود عذبةء الوادي النضير. ويستمر المقتطع 
بكامله في نسج تواردات هاتين المُعْجَمِيتَيْن ضن انغلاق له أسباب الانفتاح على الصورة النوسمة 
لزمان ومكان الجنة الضائعة» بما يحتفل به من عناص 
أ) الزمان ٠٠:‏ () عهود (2) فضية الأسحارء مذهبة الأصائلء البكور 
ب) المكان : (7) الروض المطير. 

(8) .طهارة الموج» سحر الشاطئ. 

(9) جداول الماء. 

(12) الجبل» الصنوير الصخور. 

(13) أكواخ» أعشاش. 

(14) الورودء الاعشابء الورق. 
ويمكن الأستربنال إلى النهاية. ٠‏ 


2.4. رک التوبئع 


ا يمكن امتخلاصه من طريقة بناء المتخيل الشمري الشتضين لتركيب التمارض. 
ونقصد بتركيب التوسّع المستوى الذي سارت عليه القصيدة لخلق عالم شعري يستقي عناص من 
الواقع الخارجي ثم يعيد من خلالها صوغ فضاء مغاير لايوجد إلا في النص وبالنص. 

ويلك تركيب التوسع خطاطة التماثل. فمحوّرًا النصء المنقمان إلى عهد الجنة وعهد ما 
بمدهاء يتقان صورة المتخيل إلى المدى الذي يستقل فیه كل بحر عن غبره في بناء سيج 
الذلاتي».ومن ثم قان التمائل يتحقق:دَاخَلَ كل انحو وهو ما لا يشافئ مع تركيب التغارضن 
المَبنين لكل النص. 

إن الصور الموسعة للجنة متماثلة. فصور الزمان (عهود عذبة) تماثل صور المكان (الوادي 
النضير) : 

2 - فضية الأسحار مذهبة الأصائل والبكوز. 

3 كانت أرق من الزهورء ومن أغاريد الطيوز. 

4 وألذ من محر الصبا في بمة الطفل الفريز. 

1 - وتسلّق الجيل المكلّل بالصنوبر والمخوز. 

3 وبناء أكواخ الطفولة تحت أعشاش الطيوز. 

قوق بالورت ولا عاب وار لكين 
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وكذلك صور الطبيعة بعناصرها المختلفة متمائلة : 
9 ووداعة العصورء بين جدول الماء النمير. 
1 - وتتبع النحل الأنيق وقطف تيجان الزهوز. 
7 ونخاطب الأصداءء وه ترف في الوادي المنيرٌ. 
8 وميد أغن ة الواقيء وهي تلقو بالخريل 
2 وتظل تنثر للفذ اء الرحب» والنهر الكبيز. 
5 أزعى من ال١ذَق‏ الجميلء وروق المرّج الخضيل 

وهناك أيضاً الصورٌ الموسعة للحب وحياة ودنيا الحَرريَيْن المتمائلة مع صور الطبيمة : 
7 -أيام كانت للحياة حلاوةٌ الروض المطيز. 
8 - وطهارة الموج الجميلء وبحرٌ شاطفه الضير. 
9 ووداعة الممفور بين جداول الماء الثميزٌ. 
0 - أيامَ لم نعرف من الدني ١‏ سوى مرح السئوز. 
1 - وتتبّع النخل الأنيق وقطف تيجان الزهورٌ. 


6 ونعودٌ نضحًّك للمروج» وللزنابقء والفدير. 
7 - ونخاطب الأصداء» وهي ترف في الوادي المَنير. 
8 ونمية أغنية السواقيء وهي تلهُو بالخريل 
9 ونمرٌ فا بين المرّوج الخْضْرء في سر الشمُورُ. 
0 نشئوء ونرقص - كالبلابل ‏ للحياة» وللحبُور. 
1 ونظل ننثر للفف اء الرحب» والنهر الكبيز. 
2 ما في فِواديْنا من الأحلام» أو حلو الغرور. 
3 وده 14 في الأفق المخضّب من أمانينا قصوز. 


0 - أيام كنالب هنا ا#كونء والباقي قُشورٌ. 
1 - أيام تفرش سَبْلنا الدنيا بأوراق الزهوز. 
2 - وتمرٌ أيامٌ الحياة اء كأبرّاب الطيوز. 


43 - بيضاء لاهة مغردة 2 3 بشور. 


4 - وترفرف الأفراح فوق رؤو ` اتی نيرد 
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ولكن توسيع صُوَرِ المتخيل تنتمي لخطاطة التفاضل أيضا ب بين الواقع المتخيل للحبييين 
والواقع المتخيل للطيمةء ويتوصل النص إلى نسيج التفاضل من خلال صيغة نحوية هي اسم 
التفضيل الذي له وظيفة الدال أيضاً : 
3 كانت أرق من الزهور ومِنْ أغاريد الطيورٌ. 
4 وألدّ من محر الصبا في بئمة الطفل الغريل. 


5 أَزْهَى من الشفق الجميل»ء ورؤنق الموج الخضيرٌ. 
6 وجل من فنا اللوجود وكل معاد الستفزة. 
ولربما كانت خطاطة الوحدة هي الرابطة بين جميع هذه الخطاطات. فالصور المترتحة 
المتوثّبة من بداية المقطع إلى خاتمته» لكل من الطبيعة والإنسان العاشق» تتجاوب بينها. وهناك 
أبيات تشير لذلك : 
7 أيامَ كانت للحياة حلاوة الروض المطير. 
0- أياع ل تغرف من السدثينا سوى هرح السرول. 
ووب اكا خت اال اة بل اناع انرون 
8 وتبثٌ فينا من مراح الكؤن ما يغوي الوقوز. 
40 - أيام كنا لَب هنا الكون» والباقي قثُوز. 
4- أيامٍ تفرش سُيْلَنَا الدنيا بأوراق الزهوز. 
وهر انام اة ية كارت الور 
ولخطاطة الوحدة طرائق متبدّلة» فمرة تهّبٌ الطبيعة نشوتها وسعادتها للعاشقيْن ومرة يبادر 
العاشقان لِمُفاجأة الطبيعة بسحرهما وجنونهما. وهنا تتوقف مقولات المنطق التقليدي والمعرفية 
المتعالية عن الاشتغال» فلا أَضْلَ للحركةء ولا علاقة رأسية بين المُحرّك والمتحرّك. نحن هناء 
بالأحرى» في حضرة مشهد تَبَادّل الغواية. 
ول تركب الو کو ا أى اا ا ونا يفنا لن 
خطاطة التماثل بين صور الزمان : 
45 اه ! توازى فجري القدسي في ليل الدهورٌ. 
8 - وبقيت في وادي الرَمَان الجهم أذأبً في المسير. 
ثم هناك» إلى جانب ذلك تماثل بين الزمان والإنسان : 
3 وأرق اقآ اترا فى رصاح الي الق 
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ا اهنول النوطدوة وعدت أعحاء الم 
56 كنف مدل الحكاه ارغ كاف ال 
56 - دابي الأكنة موق الاقام نين الور 
7 - مترنح الخطوات ما بين المرّالق والمخوز. 
8 هالثه أشباح الظلام وراقة صوت القبُوز. 
9 ووي إعصار الأسى.والمؤت» في تلك الوعٌّو 


والنوات الأحرى من "تاحيّة فانيةة+ 


8 وبقيت في وادي الزمان الجهم أدأبَ في الصَبيل 
9 < وأدوسَ أشواك الحياة بقلب الدامي الكبيز. 
0 ماذا جنيت من الحياة ومن تجاريب الدهُورُ. 
1 غير الندامة والأتى واليأس والدمع الغزيرٌ ؟ 


5 أخيا كما تخيا البلإبل» والجداول» والزهوز. 

6 لا نحْفل» الدُنيا تدورٌ بأهلهاءأولا تدوز 

7 - اليوم أخيا مره الأعصابء مشبوب الشعوز. 

8 متأجج الإخاسء أحفل بالعظيم» وبالحقيرٌ. 

9 - تمْشي على قلبي الحياةء ويزحفة الكؤن الكبيز. 

0 هذا مصيريء يابَنِي الدّنيا فما ْشْقَى التصير ! 
1 ل)ل0الا 


بين الزمان الملل والإنسان ا بين المآتم بقدر ما 
يستحضر النصّ خطاطة الانْفصّال بين الزمان والمكان من ناحيةء وبين الذات المتكه! ة 


مرة أخرى تجبرنا قسرية النهائي في البحث مقابل اللانهائي في النص على مغادرة هنا 
المَطْهر النصي؛ الذي تحوله آليات القراءة» ومن بينها قراءة المتخيل الشعرييه إلى ابتهاج يُنعش 
الخلايا بمتعة لا توول بهولة إلى الابتذال. ومغادرة المَطهر النصي تَمْنيء في هذه الحالةء التوقف 
عن متابعة تراكيب المتخيل في نص الشابي» وقد كان ذلك مصير قراءتنا للنصّيْن السابقين أيضاً. 
وما تحتمي به حجة التوقف (تظل واعية كما كانت غنيدة) هو أن عملنا يروم لس المتخيل 
الشعري في نصوص الرومانسية الشمرية العربية قبل أن يكون رحيلا لاقرار لة (ومن أين له 
ذلك ؟) بين مختلف التراكيب القابلة للكشف والاستكثاف» وغير القابلة له في هذه اللحظة من 
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البحث فى شعرية المتخيلء أي الممكن وغير الممكن في حقل البحث ذاته. ولن نؤكّد ثانية على 
3 اده 0 4 

ما لِصّوّر المتخيل الشعري في نص الشابي من تراكيب التَلأَحّم والنسُوْء أو من تراكيبة أخرى 

نجَيُهَا دوالٌ النص لتمنح الفعل الشعريٌ التمفْصّل والتجانس. فهذه وتلك تنج المتخيّلٌ الشعري 


في اء تؤانسّه وتسبيه. 


5. والمعاني باقيات ‏ عبد الكريم بن ثابت 

شرت هذه القصيدة في ديوان الحرية بدون تاريخ» والقصائد المؤرخة في الديوان 
ينحصر تاريخها بين 1948 و1951: مما يرجّح أن قصيدة والمعاني باقيات لم تُكتبء على 
الأقل» قبل 1948: وحتى لو كان ذلك حصل قبل هذا التاريخ بقليل فلن يغير في شيء مقصداً 
غير فيلُولُوجي. فما يهمنا أساساً هو ملاحظة أن نص عبد الكريم ابن ثابت يفصل بينه وبين نص 
المساء لخليل مطران أكثر من أربعين سنةء ولا يقل الفاصل الزمني بينه وبين نص جمال 
الموت عن أربعين سنةء وبينه وبين الجنة الضائعة عن عشرين سنة. لهذا الفارق الزمني سلَمّ 
من الدلالات» منها أن المتن الشعري الرومانسي العربي كان حقق تكامله وامتلاءه فأصبح تاريخاً 
له سلطة الجواب عن أسئلة شعر اختار مغامرة بناء نسق جديد بالمقارنة مع الشمر التقليدي؛ ومنها 
أن تمي للجرح الشخمي العربيء وبالتالي رؤيته للوجود والموجودات تحوّلت إلى نجْو له 
جُفرافية الرّحِيل» يقود الراحل في ليل المغامرة؛ ومنها أيضاً أن عناصرّه النصية شاعت وصارت 
متداولة إن نحن لم فقل مُبتذلة» مما أوجب خروجاً عليها مع الشعر المعاصر في الفترة نفسها التي 
كان فيها ابن ثابت غير مُسْتَمَدٌ لماع الإبدالات الجديدة. هذا كله يعطي للامتداد وضعية 
الحاشية : التعليق والتعليقّ على التمليق. 


5. تركيب الاستكشاف 
إن ملامسة المتخيل في نص ابن ثابت تحيلناء في البدء» على تركيب الاستكشاف. 
فالمعطيات التي كان يصدر عنها شعراؤنا الثلاثة قبله لم تعد تزهو بيقينيتهاء والرسالة المُبيئَة التي 
كانوا ينشرونها أضحت باردة. لذلك يأخذ تركيب الاستكشاف سبيل خطاطات أولها الرحلة في 
الزمن : 
1 قدت تفي ذات صّبْح لرتاض حافلات 
ووا ی و ا ا 
وازك E E E e E‏ 
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ونلاحظ أن كل بِيْتِ من هذه الأبيات هو بداية لمقطع كما أن هناك ارتباطاً بين بداية 
المقاطع والتقسيم الزمني. إنه الدال الذي يأتي ليبْني الدلالية. ولكن لا شيء» في النص» يجبر 
قراءتنا على الوصل بين دلالة تقسيم الزمن إلى صّبح وضحى ومساء وبين اختزالها في حالة مفردة 
يول معها الزمن إلى لحظات يميشها الشاعر ابن ثابت بالضرورة. إن الصبح والضحى والمساء 
تؤطر دورة الليل والنهار. وفي الوقت ذاته تكون مُبِلْلَةَ بِمَاء المُطْلّق وهو يترقرق في الزمن 
الحديث كما ترقرق في الزمن القديم. واكتمال دورة الزمن هنا اختبارٌ للمسافة الممكنة لا 
الكائنةء واندماج في سللة التعاقّب ومشاهد ابتهاج الكون. 

والخطاطة الثانية هي الرحلة بين الكائنات. فالمتخيّل الشعري لا يتوقف عند الزمن 
المجرد والمنفصل عن عناصره الأخرىه بل يُوّسّس صورة الزمن من خلال ارتباط الزمن بالمخيط 
الذي يميه ويُجَسْدنْه ويُبدَلٍ الرؤية إليه. فالصبح يدل على ذاته من تلقاء علاقته بعناصر تحدده 


كصبح : 
2 فيا الوزة واالقَلُ وكل الزهرات 
وبتك اللي يمن . ل اهنت 
أو کی 
31 كانت الشمسٌ تهاتى فؤق أمواج الحااب 
2 وجلا في لال وتلؤّافي الكَابْ 
14 كل ماکان صللا كل ماكان صوَابْ 
أو كماء : 
1 نتلهّى في تج جوم لادمقسات في انت ا 
2 غسائرات في بعصسار من تهساء وبيقاء 
3 - نتمئى لجمال الل دوا وبقاء 


والرحلة بين الكائنات تمازج بين الحيوان والجماد من جهةء والإنسان من جهة ثانية» حيث 
صورة المرأة استحضارٌ لكائن طالما حل الكونٌ فيه بأسراره وجماله وفتنته لدى المتصوفة 
والرومانسيين» ولو بصيغة تحتفظ على الدوام بحدودهاء والمرأةٌ في نص ابن ثابت تجاوب بين 
الأرضي والسماوي : 
0 وتنبّهت ف أفيت مص ا يأه ع 
31 وعيُون ل ا ذات سحر رائصات تدع 
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32 .دغل ة روه اا الحَسْنٌ وسِحرٌ أروعٌ 

3 ادى كمسلاك في جنان يرع 

والفرق بين صور الزمن وصورة المرأة هو أن الأول مم فيما الثانية مُجرد أثر (محيّا يلمع» 
عيونٌ ذات سحر تدمع» فتنة» ملاك في جنان يرتع)» وهو إشارة تختزن طاقة الانتقال من فضاء 


متخيّل إلى فضاء إلى فضاء آخر. 


والخطاطة الثالئة هي الرحلة بين اليقين والشك. وعلى عكس الخطاطتين السابقتين 


تتوزع هذه الخطاطة الثالثهٌ على خمسة مقاطع من النصء في الأربعة الأولى منها ا 


ويثبت الشك في خامستها : 
أ) اليقين : 


4 قلت للنفس تمليْ 
5 وانظري ما يخلبّني 
6 إتحة لحي هنما 
7 كان يجندبني 


4 _ قلت يا نفس اقرئي 
5 - إقرئي كل المماني 
6 كم سيّاني الفكرٌ فيها 
7 ديرام اي 


5 روع ة الليل البَهِيمْ 
26 روعة كم ذا سبتئي 


2-07 حيث اقاي الجحيم 


4 قلت يانقئ انظري 
5 أنظّري الوجة الجَبيل 
36 أنظري الروعة فيقا 

وانظَّرِي الطزف الكحيل 
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تساك نذا ؟ أل ببق لن الوق جنل ؟ 
1 أَخْبَتْ في هلمعساساني وذوى الث الحلا ؟ 


2 أن ر ا اا من ب ا ےل 


قو ادن دي RS‏ 


١_4 
4 


4 _ قلت فق خبّريني 
5 يا تری مَاذا القت 
46 - إئة يثري دكا 
7 - ام كم ذا قل 
ونضيف خطاطة رابعة» وهي الرحلة من الرجاء إلى اليأس. ويمكننا ملاحقة هذه 
الخطاطة من بداية النص إلى نهايته. ففي المقاطع الخمة الأولى يحت الصراع بين الرجاء 
واليأس من خلال تعدد الأصوات» وخاصة صوت النات المتكلمة في المجموعة الفرعية الثانية؛ 
والذات المخاطبة في المجموعة الفرعية الثالشة في كل مقطع على حدة ثم يتمازج الصوتان 
بانحلال صوت الرجاء في هيمنة صوت اليأس» ونكتفي بالمقطع الأخير : 
اد وای نزت نبي كدان في اله الق يدم 
5 ق سم سوال ای عقت قرا کی وه حا وس 
ولک الا و ا وااو بلق الا 
و ا ا ر ا 


5 لاتقل فتك ا کے و وااو یک 
6 وف اي الل وا لے شی ال وة 
EE E NE‏ 
8 - والمعاني باقيات ‏ خالدت بشدتا 
وتسلمنا خطاطة الرحلة بين الرجاء واليأس إلى التأمل من جديد في دلالة الزمن المؤطر 
لدورة الليل والنهارء في إطلاقيته أولآء ثم في إعادة قراءته للزمن الرومانسي العربي ثانياً» حيث 
السار ممت من الانفجار إلى الانطفاء» من الممكن إلى الكائن» فيكون ابن ثابت الطرف 
الأقضّى لليأس الرومانسي الذي مجّدَ جبران والشابي طرقه الأقُصى للثورة والجنون. 
قاف إلى ذلك در اخ ان من حف اتات شار عطريات انسار الشمري الإسائي 
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برمته» لا فرق في ذلك بين ما هو عربي وما هو غير عربي» حيث آلهة هوميرُوس ترصد للشاعر 


شرورٌ العالم جد يستمرٌ غناؤه. 


5 . تركيب الحركية 

إنه يشدنا هو الآخر. فالنص الشعري كبناء حركي للمتخيّل يتحقق لدى ابن ثابت. تفاعل 
الدوال ببعضها بعضاً يولّد عالماً لا حقيقة له خارج النص ذاته. والتفاعل في هذه الحالة تحؤل 
وحركة يوسعان صور المتخيل ويحافظان لهما على تجانهما. والحركة لست استمراراً مؤكدأء ما 
دامت معرضة للانقطاع والانكسارء أي ما يميه ريني طُوم 105 ۸٠١6‏ بءنظرية الكوارث»9) 
التي تهدف «إعطاءً معَايير محددة لتعيين الخصيصة المثيرة لعلْم الأشكال والبنيات في الطبيمة».©) 
الكارثة دلالة على قفزة ضرورية لاسترسال صيرورة التكوّن «والكوارث على عكس ممناها 
المتداولء لاتتجع تحطيم القنقء :60 

وبالنظر إلى نص ابن ثابت تستوقفنا قطائعٌ حركة نمو المتخيل الشعري عبر خطاطات» 
منها خطاطة القطيمة بين الحِمّي والعقلي. فالمقاطع الأربعة الأولى تعتمد المحموس في 
المعرفةء تنتقل من الزمن ومظاهره الطبيمية إلى الإنسان المتمثل في المرأة» والمقطع الخامس 
لجوء إلى المعقول في المجموعة الفرعية الأولى» كما هي وضعية المحوس في المجموعات 
اقرع الارن لليقاطع الأريعة. :ويل الفمترل في توسيع قل الأسفلة رل الخال السا 
ويسترسل المعقول في المقطع الخامس مع صوت النبي القديم» الذي هو صوت العقل» فتكون 
دلالة النبوة في الحجة العقلية مكثفة ببلاغة الحكمة. وهكذا تضى الرومانسية نبوتها مثلما نسيت 
حقيقتها وتقدمها وخيالها في نص ابن ثابت. 

وتكون خطاطة القطيمة بين الذهول والصحو حاضة أيضاً. إن الذهول حركة لا 
تنضبط في خط ستقيمء تستلم لغواية الأشياء. والمقاطع الثلاثة الأولى مظاهرٌ للذهوله تنقاد 
فيها الذات المتكلمة منجذبة نحو ما هو خارجها من زمن وأشياء دالة عليه. تتحرك وتستحوذ على 
أعضاء الجسد (فرأيناء ودخلناء وجلسناء وارتحلناء نتلهّى) أو الدواخل (نتمئى)» ثم تنقطع.الحركة 
ليبدأ التأمل والصحو. ولا نعثر في المقاطع الثلاثة الباقية من النص على أي فمل للحركة. يترك 
الذهول مكائّه للصحوء والحركة الخارجية لحركة باطنية محجوبة» لها عنف التأمّل. الآخر هو الذي 
5) يتعرض بورغوس لهذه ألنظرية في كتابه السابق الذكرء راجع ص ص. 193‏ 198. 
6) المرجع السابق.؛ 115» وقد فضنا تررجمة مصطلح عنهه!ه0هم:240 بمضاها الكامل كما في ممجم »+20 م1 حتى لا تختلط, 


بمعناها في اللانيات وهو علم الصرف. 
7) المرجع المابق.. والصفحة ذاتها. 
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يتحرك هنا (محيّا يلْمَع» وانبترى صوت نبي)» ووقوع المقطع الخامس بين مشهد المرأة ومشهد 
النبي يعضد جانب الصحو بما له من خصيصة المعقولية. 

هو نص يتعرض فيه بناء المتخيل لكوارث لا تهدم صيرورة النمو والتحول. والقطائع 
الملاحظة أو غير الملاحظة تقذف في النص شحنة ذات مفعول حركة يجانس بين المتباعدات 
ظاهرياً ليصوغ عناص المتخيل الشعري في وحدة لا اتفصام لها. وتؤكد الكوارث في هذا النص 
بعداً من أبعاد المتخيل الشعري من حيث هو تأليف بين ما يعسر رؤيته متآلفاً في الواقع الحسيء 
أو ما لم تستطع التصورات تقديمه في تآلفهء وبذلك تكون الكوارث عامل بناء حركي ينمو 
بالاتقطاع. 


5. تركيب الاستثمار 

ولئن كان نص ابن شابت يعطي أسبقية لتركيبات الاستكشاف والحركيةء فإن تركيبات 
أخرى تستحوذ على النص» ولها فاعليتها هي الأخرى» ولربما كان تركيب الاستثُمار أبرزها. 
ويختص هنا التركيب بالطريقة التي يتبعها النصّ في .اسقيحاء المحاور الرومانية ومعجمها 
الشعري. وعلى هذا نرى ابن ثابت يصل بالمغامرة الرومانسية إلى أقصى تفطة في دورة الفمل 
الثعري» بعد أن كان الانطلاق مع مطران» وخاصة مع جبران 2 فعلا ابيا ند 
سلطته من رغبة في اختراق الكائن» أكان تصورياً أو نصياًء لحر أرض كانت من قبل مجهولة. 
إن وصول نص ابن ثابت إلى انطفاء العقل والجنون معا (شؤف يفْنَى العقلّ يوما منّلما يمْتَى 
الجنون) أعلان عن نهاية المغامرة الرومانسية ذاتها: وتكون «المماني الخالدات بنْتنَاه 
إشارة لمآل المغامرة الرومانية في البخث عن المعنى» الناتي والجماعيء النسبي والمطلق» 
وللانسداد الذي وصلت إليه في آن تجربةٌ وكلمة الأتبياء ‏ الشعراء. إنها إِحْمَاقَ التميةء وإعلان 
عن ضرورة التمية من مكان غير رُومانسي. 

تركيب الاستثمار لذى ابن ثابت لا يقف عند حلود هذا النص» ولا عند عتبة تصوصه 
بمفردهاء ولكنه استقصاء لحتم الانطفاء» وبالتحديد انطفاء المكان الرومانني» كموقع ممتلئ؛ 
رؤية وخطاباً. والجواب عن سؤال لماذا جاء نص اين ثابت على هذا النحو من الامتلاء» ليمطيه 
مرتبة النص ‏ الصدىء غيرٌ متلم للاختزال في لحظة واحدة من التحليل. إن الجوايين» 
التاريخي والاجتماعي» ممكنان ومضيئانء غير أنهماء في الفمل الشعريء لايقدمان الجواب 
السعيد. علينا المرور عبر منعرجات أخرى» رغم أنها ليست مؤدية فوراً وحتما إلى نهاية القراءة. 
تلك مهمة اللحظة الثانية في الجزء الرابع من الكتاب. 


نثبت في نهاية هنا الجزء الثاني ملحقين خاصين بتعريف الشعراء الأربمة وبعض النصوص الشعرية المتمدة 
ا > أما فهارس الصمطلحات والأعلام والمصادر والمراجع فنشبتها في نهاية الجزء الرابع من الكتاب. 


خلاصة القئم الثاني 


نزعنا في هذا الجزء الخاص بالرومانسية الشعرية العربية نخو ممارسة قراءة تتكامل منهجياً 
مع ما اتبعناه في التقليدية» من حيث اعتماد الشعرية. وهنا النزوع أعادنا للقديم والحديث في 
آن لمعرفة علاقة الشعر بالنثر من جهةء وعلاقة التخييل بالخيال من جهة ثانية. إن حواجز 
الشعرية العربية الحديثة تلتقي مع حواجز الشعرية العربية القديمة. فتشمب المسارسات النصية 
في القديم لم يتم استنطاقه من لدن الشعرية العربية القديمة» ومن بين هذه الممارسات النص 
الصوفي والقصيدة البديعية» كما أن الممارسات النصية الحديثة» في الرومانسية العربية» تتحدى 
الجهاز النظري والمفاهيمي الذي يريد إغلاقها في دائرته من غير أن يقوم بعملية تفكيك 
وتركيب مستمرين. ذلك مجهود مضاعفه» له مهمة الممارسات المتعارضة» قديماً وحديثاء بغية 
إعادة بناء الواحد المتعدد. 

لقد جربا قراءة الرومانبية الشعرية العربية من خلال ذَالْها الإيقاعي» في القصيدة 
المروضية وقصيدة النثر على السواء ثم من خلال دوال أخرى تبني المتخيل الشعري في هذه 
الممارسة» مفيدين في آن من نظرية الدال ومن عمل شعْرية المتخيل لمحاولة الخروج من الدائرة 
المغلقة التي عادة ما سيّجْنا بها قراءتنا للرومانسية العربية. وما تزال .التجربةء بالتأكيدء في بدايتها 
وبحاجة لنقد نظري ومغامرة معرفية تستوعب المعطيات وتعيد بناءها باستمرار. 

وما نستنتجه» من هذه القراءة الأولية والمحدودة؛ هو أن الشعر العربي الحديث عرف مع 
الرومانسية العربية إبدالاً في البنية النصية وفي تأويل المفاهيم التي تتأسس عليها حداثة الشعر 
العربي الحديث» وهي التي لخصناها في النبوة والحقيقة والتقدم والخيال. فهذه المفاهيم المشتركة 
مع التقليدية أصبحت تحمل دلالة لها قطيعتّها مع ما سبقها فيما هي تذهب نحو التسمية مجدداً 
بهدف إعادة الرؤية إلى الوجود والموجودات وتبديل الحساسية الفردية والجماعية؛ في علاقة 
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الرومانسية بالمرأة والطبيعة والنبوة والحقيقة والموت والحياة والكون. وتجاهلٌ هذا الإبدال يفضي 
لقراءة عمياء تلخص رؤية شمرية بكاملها في لمّامَة مُعجمية أو لمات تنفلت من الثهد 
المشترك لتّغرينا بالرجوع على الدوام إلى ما يُعتبر منبعاً وأصلاً فيما هو مجردٌ تصور قابل 
للانهدام عند تفكيك العناصر وقراءتها ضن سياق. وهكذا ذهبت بعض القراءات لاعتبار البارودي 
مصدراً رومانسياًء كما أن هناك من يذهب إلى ما هو أبعد في. قراءة الشعر العربي القديم. انطلاقاً 
من الرؤية الرومانسية عموماً. نؤجل هذه الآراء ومناقشتها. 

قبل ذلك نود التوكيد على نقطتين هما : أن الدوال وأنساقها عرفت إبدالاً نوعياً في 
الرومانسية العربية» وهذه الدوال متنوعةء منها الدال الإيقاعي بتفريعاته» والدال المعجميء والدال 
الصّوريء وهذه جميعها تفاعلت في بناء نص شعري له تفرده وتميّرهء حتى ليصعب الخلط بينه 
وبين نص شعري آخرء أكان عربياً أم غير عربي؛ وثانيتهما أن الذات الكاتبة الرومانية حققت 
إمضاءً نصوصهاء فلا نص يتماهى مع نص آخرء ولا نص يلغي نصاً آخر. فالإمضاء بارڙ من نص 
إلى نص كما هو جلي من شاعر إلى شاعرء على أن أنساق الدوال أَرَحَتْ هي الأخرى للنصوص 
فيما هي تؤرخ للذوات الكاتبة» ومن هنا كان النص الأثر والنص الصمدىء كما كانت العتبة 
الفلى والعليا للمتن موجّهتين من قبل الدوال وهي تتفاعل في أنساقها لإنتاج دلالية النصوص. 


إن الرومانسية العربية أثر مُشْعٌّ في شعرنا الحديث وفي ثقافتنا الحديثة إجمالاًء ولكنها هي 
الأخرف تلفت ماقا وب الأشماع الاق عا لرا الأنكلة ال اف بحيب وقد لأ فخي 


عنها. لن نتمجل شيئاء والجزء الرابع قد يفتح أبواباً شرعنا في طرقها بمتعة أو هيبة أو مواربة. 


1. تعريف بالشعراء 


تنحصر وظيفة هذا التعريف بالشعراء الأربعة في إعطاء العلامات التي نمتقد أنها أساسية في حياة 
وأعمال كل واحد منهم. ولا شك أنناء مع الرومانسية العربية» نصطدم بثقب فارغة لم يتطرق 
الباجثون لمائها بما هي بحاجة إليه. وقد سعينا لاستقصاء يتجيب لطبيعة البحثه معتمدين في 
ذلك على المراجع المتداولة بالإضافة إلى الإفادة من باحثين لهم اختصاص واطلاع. 


خليل مطران 


خليل بن عبده مطران» لبناني» ولذ سنة 1871" في بعلبك. تعلم في زحلة المبادئ الأولية: 
ومنها التحق بالمدرسة البطريكية في بيروت للروم الكاثوليك. تتلمذ على الشيخ إبراهيم اليازجي 
الذي أثرفيه, كما درس الفرنسية على أستاذ من إقليم بور الفرني. 

هاجم. منذ قصائده الأولى» السلطان التركي عبد الحميدء وكانت قصيدته الأولى في وصف 
معركة يينا نرت في مجلة سركيس البيروتية سنة 1887. دُبرت له محاولة اغتيال سيامي سنة 
6 جانا سب فاه عن الي وبح ذلك حاجن إل ارين الي أي فا شين 
تعرض فيها لمناوءة الأتراك. وقد كان على صلة بحزب «تركيا الفتاة». وفي باريس اطلع على 
الأدي الفرنسي بتياراته التي هيأته معرفته الذاتية للانجناب إليها. وكان شاعره المفضل هو ألفريد 
هو مومي. ولما ضاقت به باريس أخذ في تعلم الإسبانية استمداداً للفزار من المطاردة العثمانية 
إلى الي 


(*) هناك من يرى أنه ولد منة 1872. 
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عتل عن الرحيل إلى أميريكا اللاتينية» وفضل السفر إلى مصر. ولربما كان انشغاله بالشعر 
من دواعي اختيار مص ولكن وجود صديقه سليم تقلاء مؤسس جريدة الأهرام» ريما كان هو 
الآخر مشجعاً على هذا الاختيار. توفي سليم قبل وصول خليل مطران إلى مصرء وبعد أيام قليلة 
كن تزوله في الأمككدرية عرض علي بقارة غلاة أغرسل) وركس تحرير الأهرام, الاشتراك 
إلى جانبه في مهمة رئاسة التحرير فقض ثماني سنوات يخدم الجريدة. ثم أنشأ المجلة 
المصرية في سنة 1900 وأنشأ مجلة الجوائب المصر ية سنة 1903ء وكان فيها مناصاً لمصطفى 
كمال أتاتورك» وبعد ذلك حوّلها إلى جريدة يومية تعنى بالشعر والتاريخ والنقد الأدبي» وكان 
إلى جانبه فيها إبراهيم سليم نجار الذي كان من قبل صاحب جريدة اللواء اللبنانيةء ثم توقفت 
الجوائب المصرية سنة 1904. 


جرّب خليل مطران عالم المشاريع المالية والاقتصاديةء وكانت النتيجة خسارته سنة 1912. 
وفي الفترة ذاتها تسلم هو وحافظ إبراهيم من أحمد حثمت» وزير المعارف المصري» مهمة ترجمة 
الموجز الاقتصادي. حصل على الوسام المجيدي سنة 1913. وفي السنة ذاتها أقيم له مهرجان 
ريي بد قار الحكومة النضزية مسا الجالية المرية في هر رن على فت رة الى 
حاول الاتحاديون الأتراك بنّها بين المصريين وألسوريين. تم المهرجان في القاهرة» وساهم فيه 
شوقي بقصيدة وحافظ إبراهيم بقصيدة أيضأء كما ساهم فيه جبران خليل جبران بكلمة عن «الشعر 
البعلبكي» أرسلها من نيويورك» فكان ذلك أول مهرجان لتكريم شاعر عربي حديث. 


زار الشام سنة 1924 فاحتفل بتكريمه في كل من حلب وبعلبك» وخلال هذه الزيارة 
ألقى قصيدة «نيرون» ثم ألقى قصائد أخرى في زحلة: والمعلقة» وحمص» وحلبء وطرايلس الشام» 
وأرز الجنوب» وجزين» ودمشقء والقدس» وحيفاء وطول كرم» والقلقيلء فأّقب بشاعر الأقطار 
العربية بعد أن كان لَقَّبِ من قبل بشاعر القطرين. ثم زار بعلبك للمرة الثانية صحبة حافظ 
إبراهيم. 


انتّخب بالإجماع رئيساً لجمعية أبولو في 22:اكتوبر 1932 بعد وفاة رئيسها الابق أحمد 
شوقي» فجمع بين الرئاسة الواقعية للتجديد والرئاسة الرمزية لقيادة حركة أبولو. أصبح مديراً 
للمرح في سنة 1935ء وكان ترجم لكل من شكبيرء وكورنيء وراسين» وهوجوء ودو موسي» 
وبول فرجي ليمثل هذه المسرحيات جورج أبيض وفرقته. احتّفل به للمرة الثانية في القاهرة سنة 
7ء كما تم الاحتفال بمقر جريدة الهدى في نيويورك. توفي سنة 1949. 


أعماله : 
1( 
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4 
ديوان الخليل» جزء واحد» الطبعة الاولى» دار المعارف» القاهرة» 1908. 


أربعة أجزاء» دار الهلال» القاهرة» 1949ء الطبمة الثالشة؛ دار الكتاب العربي» بيرت؛ 


.1967 

طبعة جديدة» دار مارون عبود» بيروت» 1975. 

المختارات» في جزءين» لا نعرف عنه شيئاً. 

إلى الشبابء لا نعرف عنه شيئاً. 

من ينابيع الحكمةء قام بضطها وتحقيقها وجمعها محمد أبو المجدء دار مارون 
عبود» بيروت» بدون تاريخ. 

تعريب : 

أ - رواية الدسيسة لشيللر. 
ب مسرحيات كيه 


تاجر البندقية. 
مكبث. 
هملت. 

a‏ - سرحیات كورنيي 
بوليوكيت 
السيد. 
سنا. 


د مسرحية هرناني لفيكتور هوجو. 


ولم نتطع الاطلاع على هذه الترجمات» كما لم نعثر على معلومات بخصوص نشرها. 
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جبران خليل جبران 


لبناني» ولد في 6 دجنبر 1883" بقرية بشري. تعلم في بيروت» وحفظ مزامير داود في 
4. عاش طفولة تعية. في الثانية عشر من عمره سافر صحبة عائلته إلى بوسطن التي يقول 
أبو ماضي إن جبران وصل إليها في يونيو 1895ء وفي النبة ذاتها التحق بمدرسة كوينسي 
«ء«iس@»‏ ثم تابع دراسته الثانوية سنة 1897 في مدرسة 5 الدروس الليلية. ٠‏ 

أخذ يتكلم ويكتب بالإنجليزية ثم وجهه معلمته لقراءة رواية منزل العم طوم الذي 
شجمته على حذف «جبران» الأولى من امه الكامل» في الوقت نفسه الذي كان فيه منكباً على 
النطالمة والقصوين فيا كان اخ ري ل رر للل رور ياك اة ربكت من 
قسو تها. جرب الحب لأول مرة في سنة 1897 وكان ذلك» فيما يبدوء سبباً لاتخاذ العائلة قرار 
عودته إلى بيروت. 

التحق في بيروت بمدرسة الحكمة ابتداء من خريف 1898 فتعلم العربية والفرنسية. ومنذ 
هذه الفترة كان جبران قد جمع كتباً عن الميثولوجيا والشعر الغنائي كما كانت الأناجيل أول 
قراءاته بالعربية. انشغل إلى جانب ذلك بالرسم. وبعد قضاء أربع سنوات سافر سنة 1902 إلى 
باريس وهو في طريقه ثانية إلى بوسطن التي حل بها في يناير 1903» ودخل مدرسة لتعليم 
الزبعء توفيت اغ سلطانة بمرض السل قبل عودته إلى بوسطن ثم توفي أخوه في 12 مارس 
3 وفي يونيو من السنة ذاتها توفيت أمه. 


(*) هناك اختلاف بين الباحثين في تاريخ ولادته. وقد اعتمدنا في وضع هذا التمريف على كتاب أنطوان غطاى كرم بالفرنية : 
La vie et Poeuvıe littér aire de Gibran Halil Gibran, dar Annahar, Beyrouth, 1981,‏ 
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بدأ في نشر مقالاته في جريدة المهاجر لأمين الغريب» ولكنها لم تكن ذات مدخول 
مشجع. وفي سنة 1904 أنجز أكثر:من عشرين ربماً وعرضها في مريم صديقه الأمير يكي هولاند 
دبي هريد ۴۲۲۵ ه2 9ههاادةة. ورغم فشل المعرض استطاع الظفر بإعجاب ماري هاسكل التي 
هيأت له معرضاً ثانيا فى فبراير من المنة ذاتها بمؤبستهاء وهى السنة التى نشر فيها قصائده 
التثرية في جريدة المهاجرء ومنها تألف كتاب دمعة وابتسامة الذي تشر بتقديم نيب 


عريضة في 4 ,» وكان أول ما نثره هو نص «الرؤياء. 


لعب أمين الغريب دوراً في التعريف بكتابات جبران في المشرق» وفي 1905 صدر في 
نيويورك كتابة الأول بعنوان الموسيقى» ثم في 1906 عرائس المروج وفي 1908 الأرواح 
المتمردة. كانت ردود فمل المحافظين في مصر على هذه الأعمال عنيفة» ومع ذلك عرفت 
كتاباته اتتشاراً في العالم العربي» وخاصة في مصر ولبنان» ولكنه كان يركز في أميريكا على 
رسومه لشدة تعلقه بهذا الفن» ولم يستطع أن يجد في الولايات المتحدة مكانته الأدبية إلا بعد 
سنة 1918. 


سافر جبران إلى باريس في 14 يوليوز 1908 وظل بها إلى 22 اكتوبر 1910. وهناك تابع 
دروس الرمم في أكاديمية جوليان وانشغل بالحركة الفنية. ممع بتولستوي ونيتشه من صديقته 
الطالبة الروسية أُولْعَاه كما عزفت له بيتهوفن وتشيكوفسكي. حاول جبران الاقتراب من النحات 
رُوتَان .ولكنه لم يكن قط تلميذه على عكس الشائع. وفي باريس تعرف أيضاً على أعمال وياد 
بليك. وبعد: ندوة المستقلين الأحرار والسوريين اشتعل شعوره بمسؤولية المساهمة في تحرير 
وطنه» ومن ثم اندمج في تيار الأفكار الثورية التي كانت رائجة في مصر وسوريا ولبنان. قام 
بأسفار قصيرة إلى إيطاليا والنمسا وبلجيكاء وفي 22 اكتوبر غادر باريس في اتجاه نيويورك 
ومنها إلى بوسطنء ولكنه في خريف 1912 عاد إلى نيويورك ليتقر في أول إقامة خاصة 
بالفنانين. 


ساهم في مهرجان تكريم خليل مطران في القاهرة سنة 1913 بموضوع عن «الشعر 
االمبكي» أرسله إلى صديقته مي لتتكفل يالقائه. وفي السنة ذاتها أصدر الأجنحة المتكسرة 
التي استّقبلت بحرارة في العالم العربي. عمل إلى جانب نسيب عريضة في إصدار مجلة الفنون. 
بعد عودة أمين الغريب إلى لبنان. وفي سنة 1920 تأسست حول مجلة السائح جمعية «الرابطة 
القلمية» يرئامة جبران. 
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بين 1914 و 1917 أقام ثلاثة معارض فنية كما نشر دمعة وابتسامة في طبعتها الأولى 
سنة 1914 وطبعتها الثانية سنة 1916» وهي السنة التي التقى فيهاجبران بميخائيل نعيمة» وفي 
سنة 1918 انتهى من كتابة المواكب» وظهر المجنون ١د٣4 11٠١‏ بالإنجليزية فلم يلق 
نجاحاًء ثم في 1920 السابق ۴۲۲٣۵۸۲۲‏ 2,126 كما نشرت له مجلة الهلال كتاب العواصيف 
في السنة ذاتهاء وكان عمله الكبير النبي ؛»امهءم ٠ط‏ سنة 1922 الذي ظهر في خريف 21923 
وقرئت مقاطع منه في السرح وهي السنة ذاتها التي نشر فيها البدائع والطرائف في القاهرة. 
ومنذ ذاك أصبح جبران معروفاً في الاوساط الأدبية الأميريكية» وأبدت ملكة رومانيا إعجابها 
بكتاب النبي» وفي 1924 قرأت بِرْبَارَة يُونعْ مقاطع منه في الكنيسة الإنجليزية لنيويورك. 

التقى جبران في 27 يناير 1922 بفليكس فارس. وشيئاً فشيئاً حصل على إمكانيات مالية 
فم أخته ماران مأ تحن به وضعية معيقتها؛ كآن تكريمّه من درف «الرابظة القلبية في 
5 دجنبر 1925. وكان آخر كتابته بالعربية نصاً خص به مجلة السائح» ولم تصدر المجلة. 

مع تقدم الأيام استفحل مرض جبران» ولكن في يوم 5 أبريل 1931 كان يقول : «أعرف 
مصيري. أعلم أنني لن أغادر هذه الأرض الغريبة والجميلة قبل أن تشهد الملائكة على اكتمال 
عملي» ثم سقط مغشياً عليه في 9 أبريل بعد أن رفض مغادرة مسكنه» وفي اليوم الموالي 
0 أبريل 1931 كانت وفاته. ودفن في بشري مسقط رأسه بلبنان. 


أعماله الأدبية ؛ *” 
أ بالعربية. 
- الموسيقىء نيويورك؛ 1905. 
- عرائس المروج» الطبعة الأولى» المهاجرء أمين الغريب» نيويورك: 1906؛ الطبعة 
الثاتيةء المطبعة الرحمانية: القاهرةء 1922: الأعمال الكاملةء الجزء الأول» دار صادن 
بیروت» 1949. 
الأرواح المتمردة» الطبمة الأولى: المهاجرء أمين الغريب نيسويورك؛ 1906؛ 
الطبعة الثانية» المطبعة الرحمانيةء القاهرة 1922؛ الأعمال الكاملةء الجزء الأول» دار 


صادر بیروت» 1949. 


**) لا نتعرض هنا لأعماله ومعارضه الفنيةء .وكذلك للطبعات المسروقة. والمختارات والترجمات لأنها تتجاوز حدود هنا البحث. 
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الأجنحة المتكسيرة, نشر مجلة الفنون» نيويورك» 1912, المطبعة التجارية 
الحديثة» القاهرة» 1930؛ دار صادرء بيروت» 1950؛ الأعمال الكاملةء الجزء الثانيء 
دار صادرء بیروت» 1949. 

دمعة وابتسامة:» الطبعة الأولى» نيب عريضةء نيويورك 1914؛ الطبعة الثانية 
مطبعة الهلالء القاهرة» 1923؛ دار صادر بيروت» 1950ء الأعمال الكاملة» دار صادن 
بیروت» 1949. 

- المواكب» الطبعة الأولى مرآة الغرب» مقدمة نيب عريضة» نيويورك 1918؛ 
الطبعة الثانية» تقولا عريضة: المقطمء القاهرة» 1923؛ دار صادرء بيروت» 21950 
الأعمال الكاملةء دار صادرء الجزء الثاني» بيروت» 1949. 

- البدائع والطرائف» نشر يوسف توما البستاني» القاهرة» 1923, الأعمال الكاملة, 
دار صادرء الجزء الثالث» بيروت» 1949. 


The Madman, His Parables and Poems, 1° edition. A. Knopf, N.Y., Sept. 1918. 


The Madman, His Parables and Poems, 1° édit. A. Knopf, N.Y., Sept. 1918; 10° édit. A. 
Knopf, 71 p. et illustrations, New York, Javier 1947. 


Twenty Drawings, 1° édıt. A. Knopf, N.Y., 1919. 


The Forerunner, His Parables and Poems, 1° édit. A. Knopf, Sep. 1920, N.Y. 8° édit. A. Knopf 
64 p. et 5 illustrations; New York, Mars 1947. 


The Prophet, His Parables and Sayings, 1° édit. A. Knopf, N.Y Sep. 1923; plusieurs éditions 
chez Knopf et Heinemann. Le millioniètme exemplaire en a été vendu en oct. 1957; 


Sand and Foam, 1° éd. A. Konopf N.Y. 1926; plusieurs édit. 
chez Knopf N.Y., Heinemann 62 .م‎ et 5 illustrations hors texte, London, 1954. 


Jesas, the Son of Man, His Words and His deeds as told and recorded by those who knex him, 
1° édit, A. Knopf, 216 p. N.Y. 12 Oct. 1928; éd. W. Heinemann, 187 p. avec 
9 illustrations, London, 1954. 


The Earyh Gods, 1° éd. Alfred Knopf, N.Y. le 13 Mars 1931: 5° édit. 41 .م‎ avec 2 
illustrations, A. Knopf, New York, 1947. 


The Wanderer, His Parables and Sayings, 1° édit. A. Knopf, New York, Janvier 1932; édit. 
A. Knopf 92 .م‎ et 7 illustrations hors texte, New York, Février, 1949. William 
Heinemann, 50 p. avec 5 illustrations, London, 1954. 
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الشعر العر بي الحديث 


ج - الرسادل 


رسائل جبران : صفحات مطوية من أدب جبران الخالد» جمعها وقدم لها 
جنل جبرء منثورات مكتة يبيروت» الطبعة الأولى» 1. 


من وحي جبران خليل جبران : رسائل حبء اختارها وترجمها بتصرف إميل 

£ ي 
خليل بيدس» الطبعة الاولى» جزءان» منشورات زهير بعلبكي» بيروت» 1973؛ الطبعة 
الثانيةء أربعة أجزاءء دار الآفاق الجديدة» بيروت» 1980. 


- نبي الحبيب : رسائل الحب بين ماري هاسكل وجيران» مع مذكرات 
ماري هاسكلء نقلها إلى العربية الأب لوران فارس» ثلاثة أجزاءء دار الجريدة الأهلية 
للثر والتوزيع» بيروت» 4 


الشعلة الزرقاء : رسائل جبران خليل جبران إلى مي زيادة» تحقيق 
وتقديم سلمى الحفار الكزبري والدكور سهيل بشروئي» منشورات وزارة الثقافة 
والإرشاد القومي» دمشق» 1979. 


- 4 
5 رسائل جيران التائهة. رياض حنين» مؤّسسة توفل» الطبعة الأولىء بیروت» 
3 
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0 القايم الشابى 


تونسيء ولد في 24 فبراير 1909 بقرية الشابية جنوب تونس. كان أبوه متديناً ومتصوفا 
رحل إلى مصر وأقام فيها لمدة تسع سنوات» وهو التونسي الوحيد الذي درس في الازهر على 
محمد عبده. كان الأب متفتحاً على الحركة الإصلاحية ومناخ الشعر في مصر قأفاد أبو القام من 
ثقافة أبيه وخزانته كما أخذ عنه المبادئ الأخلاقية التي ظل بها ملتزماً في حياته. 


تنقل الشابي مع عائلته بين المناطق التونسية المتباعدة التي كان يحل بها أبوه لمزاولة 
مهنة القضاء» ووصل إلى تونس العاصمة في 1920 للدراسة في جامع الزيتونة. تفرغ للدراسة 
والتعرف على الدواوين الشعرية» وقضى وقته بين الزيتونة ومكتبة ابن خلدون العمومية. لم 
يدرس لغة أجنبية» وكانت مطالعاته تتمع للقديم والحديث» للعربي وغير العربي» وبفضل تواصل 
تونس مع الشرق استطاع قراءة الكتابات والنصوص الشعرية الحديثة المادرة في مصر وسوريا 
والعراق والمهجرء كما تعرف على النصوص الرومانسية الأوربية المتداولة آنذاك بالعربية لكل من 
لأمرتين وكيس وغوته. 


كتب قصيدة «يا حبي» سنة 1923. وفي سنة 1925 تعرف على صديقه الكبير محمد 
اللي الذي كان ن سن إهات المربية والفرنية وير الثفافة الأوريية بالل الريك ون 
سنة 1926 نشر في جريدة النهضة:؛ وفي سنة 1927 كان من بين الذين جمع زين العابدين 
السنوسي شعرهم في كتاب الأدب التونسي في القرن الرابع عثر. 


8 الشعر العربي الحديث 


انتهى من دراسته في الزيتونة سنة 1928» ثم قضى سنتين في معهد الحقوق من 1928 إلى 
0. ألقى محاضرته الشهيرة عن الخيال الشعري عند العرب في سنة 1929» وصدرت منها 
كمية محدودة يإشراف صديقيه مصطفى خريف وزين العابدين السنوسي في السنة ذاتها. وفي 
هذه السنة أيضاً توفي أبوه فتأثر لذلك كثيراًء وكانت علامات مرضه بالقلب تظهر عليه فازداد 


فرضه نتيجة هذا الحادث. 


راسل صديقه محمد الحليوي لأول مرة في 27 اكتوبر 1929 وهي السنة التي صدر فيها 
العدد الأول من مجلة العالم الأدبي التي تفرد زين العابدين السنوسي يإصدارهاء وانضم إلى هيئة 
تحريرها كل من الشابي ومصطفى خريف» ومحمد البشروش» ومخمد الحليوي» وعلي الدوعاجي 
وغيرهم. تزوج من أبنة عمه سنة 1930 وأقام بتوزر. 


كانت العالم الأدبي مسكناً لجماعة التحديث في تونس» ثم تفرق شمل الجماعة بعد 
الاستفتاء الذي. قامته به المجلة لإعلان إمارة الشعر في تونسء وكان الفوز لكل من عبد الرزاق 
كربالة» ومحمود بورقيبة» والطاهر القصارء الذين وصفهم الشابي في إحدى رسائله ب«الأصنام 
الثلاثة». انفصل الشابي والبشروش والحليوي عن العالم الأدبي وانضوا إلى جريدة الزمان التي 
كان يصدرها الشاعر محمود بيرم التونسي بعد عودته إلى تونس سنة 1932» وكان من أكبر 
المناصرين للشابي. 


وفي الأسبوع الأخير من دجنبر 1932 توصل أبو القامم الشابي بالعدد الرابع من مجلة 
أبولو الخاص بشوقيء وبعده بيوم تسام رسالة من زكي أبي شادي كاتب جمعية أبولو ورئيس 
تحرير مجلتهاء يدعوه فيها المساهمة بشعره ونثره في أَبُُولُو. استجاب الشابي للدعوة ونشر في 
المجلة فعرّفت بإنتاجه آنذاك» ثم توجه إليه أبو شادي بطلب تعبئة ورقة الانخراط في جمعية 
ای و ا تومل ا ی من أبي شادي يطلب منه.فيها كتابة مقدمة ديوانه 
الينبوع» فلبى الشابي الطلب وأرسل بين 22 و 23 نونبر مقدمة الينبوع في خمس عثرة 
صفحة من الحجم الكبيرء وهي تحمل عنوان «الأدب العربي في العصر الحاضي. 

أعلن في نهاية 1933 عن عزمه على نشر الديوان» وفشل في جمع الاشتراكات المدعمة 
لذلك ولكنه لم يتوقف عن نسخ الديوان بيده وتوفير تكاليف الطبع؛ ثم اشتد مرضه في صيف 
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أعماله :* 


| منتخبات 


1) الأدب التونسي في القرن الرابع عشرء من تأليف زين العابدين السنوسي؛ يضم 
مختارات من الشمر التونسي الحديث» من بينها 20 قصيدة ومقطوعة للشابي تمثل ما 
أنتجه الشاعر بين 13 و19 من عمره» ولا توجد من بينها أي واحدة من روائعه 
المثهورة» ولهذا فإن الشاعر نفسه ألغى: معظمها في الصيفة النهائية التي أنجزها قبل 
وفاته. 

2) الشابي : حياته وشعره» لأبي القامم محمد كرو. أول كتاب قدم مختارات 
موسعة من شمر الشابي وصل عددها إلى 50 قصيدة ومقطوعة: اعتقد القراء في البداية 
أنها تمثل ديوان الشاعرء وذلك يعود لجودة اختيار النصوص. المكتبة الملمية» بيروت» 
2 

ب الديوان 
أغاني الحياةء تقديم محمد الأمين الشابيء القاهرة» 1955» وهي لحساب دار الكتب 
الشرقية في تونس» أول طبعة تحافظ على الديوان كما أعده الشاعر. وأهم طبمة هي 
التي أنجزتها الدار التونسية للنشر في 1966 تضم تواريخ القصائد وفي 1983 صدرت 
طبعة احرف عن الا شيا 
ج - الدراسة 
الخيال الشعري عند العرب» ط 1: تونس» 1929؛ الطبمة الثانيةء تقديم زين 
العايدين السنوسي» الدار التونسية للنشرء تونس» 1961؛ الطبمة الثالثة بالقديم ذاته 
الدار التونسية للنشر تونس» 1975؛ الطبعة الرابعة» بالتقديم ذاته» الدار التونسية للنثي 
تونس» 1978. 
د الرسائل 
رسائل الشابي, إعداد محمد الحليويء دار المغرب العربي» تونس» 1966. 
*) من المؤسف أن قائة أعمال الشابي المنشورة في المدد 33 من مجلة الحياة الثقافية؛ وهو الخاص بالذكرى المسينية لأهي القام لا تشير 
للطبمة الأولى» ولا تدقق في كثير من طبعات الديوان أو الخيال الشمري عند المرب إضافة إلى كناباته الأخرى غير المنشورة إلى 
الآن في كتاب. والجهود الجيل الذي قامت به الدار التونية للنشر يإصدارها لأعمال الشابي الكاملة في اكتوبر 1984 ما يزال بحاجة 


لإضافة النصوص الموزعة بين المحن التونسية والصرية مقدمة الشابي لديوان الينبوع التي تحمل عنوان الأدب العربي في العصر 
الحاضو ومراسلاته مع زي أبي شادي. 


٠ 0‏ الشعر العربى الحديث 


هم المذكرات 
مذكرات» الطبعة الأولى» الدار التونسية للنشر, تونس» 1966؛ الطبعة الثانية؛ الدار 
التونية للنشي تونس. ‏ الشركة الوطنية للنشر والتوزيعء الجزائن 1976؛ الطبعة 
الثالشة, الدار التونسية للنشرء تونس ‏ الشركة الوطنية للنشر, الجزائ بدون تاريخ؛ 
الطبعة الرابعة» الدار التونسية للنشر تونس» 1983. 
و) الأعمال الكاملةء جزءان» الدار التونسية للنثشي تونس» 1984. 


عدو 


ذ) أعمال مترجمة 


Songs of life, Trans by Lena Jayyusi and Noami Shihab Nye, Prepared by PROTA, Tunis, 
1987. 


() نخص بالذكر الترجمة الإنجليزية الصادرة عن دار الحكمة في تونس. 
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عبد الكريم بْن ثابت 


مغربي» ولد بحي المخفية في فاس سنة 1917 من عائلة غنية. درس القرآن بالكّاب» ثم 
التحق حوالي سنة 1928 بالمدرسة الابتدائية الفرنسية وطرد منها بسبب حماسه الوطني. انتسب 
إلى جامعة القرويين» وبعد فترة قصيرة رفض مناهجها وطرق تدريسها صحبة ثلة من أصدقائه.: 

تعرف في بيته على دواوين الشعرء ومنها ديوان البارودي» كما اتصل بحلقات الدرس 
وحلقات الحركة الوطنية التي تكونت مع حادثة الظهير البربري سنة 1930 وبعدها. كان إلى 
جانبٍ علال الفاسي يرفقة عبد الكريم غلاب وعبد المجيد بنجلون على الخصوص. 

عشق اللغة العربية وتعلق بحب الوطن والعروبة. تعوّد على قضاء فترة من أيام الربيع بين 
المزارع والحقول المحيطة بفاسء وفي أوقات فراغه كان يختار الجلوس في مقاهي «جنان 
النبيل»» وهو المنتزه الجميل لمدينة فاسء هناك كان يستمتع بالخلوة ويقرأ الشعر أو يكتبهء كما 
يكتب القصة والمقالة. ش 

هاجر مع أصدقائه إلى القاهرة لطلب العلم» ودخل الجامعة المصرية التي حصل فيها على 
الإجازة من كلية الآداب سنة 1954. كانت القاهرة فسحة حرية ومعرفة:» ففيها انطلق من قيود 
المجتمع الفاسي» وتخلص من ضيق أفق القرويين» كما كان التيل مقصده» وعلى ضفتيه كان 
يقبل على القراءة والكتابة. وفي القاهرة أيضاً قرأ شعر العقاد وتحمس له ثم خبا هنا الحماس مع 
تقدم سنه ليصبح معجباً بشكسبير وتوماس هاردي. وإلى جانب الكتب أحب الموسيقى 
الكلاسيكية اللروبية وتعصبء كغيره من الرومانسيين العرب. لمظاهر الحضارة القريية.منذ 
تاريخها اليوناني والروماتي. 


2 الشعر العربى الحديث 


كوّن مع أصدقائه في القاهرة «رابطة الدفاخ عن مراكشء سنة 1942: وكانت نواة لتكوين 
«مكتب المغرب العربي» الذي أنه وطنيون من تونس والجزائر والمغرب بمبادرة من الدكتور 
الحبيب ثامر سنة 1947. ١‏ 

تابع الحركة الثقافية في المغرب».وكتب في الصحف والمجلات المغربية» ومن بينها جريدة 
العلم ومجلة رسالة المغرب. كان يائساً من ظهور عبقريات شعرية في المغرب والمغرب 
العربي عموماًء لأنه كان يحس بهيمنة البنية الذهنية الفقهية» وسيادة البطولة المسكريةء والدعوة 
الإصلاحية. 

يذكر عن نفسه أن له مؤلفات مخطوطة منها مجموعة قصصية ومذكرات عن الحياة في 
المغز. وقد رجت بعض قصائده إلى اللات الروسية والفرية والإنجليرية ولي لندينا الآن 
أي أثر لذلك. 

تولى بعد استقلال المغرب منصب الكاتب الأول بفارة المغرب في تونس» وهناك لقي 
تماما من قبل النتففيق: فنشر له أبو القائم محمد كرو كتاب حديث مصياح سنة 1957 ضبن 
منشورات «كتاب البعث» جمع فيه المقالات التي كان ينشرها في نهاية الأربعينيات في مجلة 
رسالة المغرب. كانت وفاته في 20 دجنبر 1961. 


أعماله : 
1) ديوان الحرية :يض عدداً موسعاً من: القصائد التي اختارها وقدم لها عبد الكريم 
غلاب سنة 1968» كتاب العلم» رقم 5» مطبعة الرسالة» الرياطء 
يدون تاريخ. 


2) حديث مصباح : كتاب البعث» تونس» 1957. 
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. نصوص شعرية 


خليل مطران 


العلم الصّغيرٌ مرآة العَالّم الكبيرء فنجان قَهُوَة 


«لَيْلَى» أجيلي الف في يبه تَنظرِي 
تجدي سَتَاوات وَسِعْنَ السا 
من وة الأقرّاد تف وقة 
يانه بَيْنَ الجهمات خحوائراً 
گل يَصيرٌ إلى حَبيب 


يذب َل ا في نوه 


مُرْتَجَى 


إذ نتر الشَهْبَ اميه ت سا 
وتوب في لهب الكو مواقا 
ونون يوز ا غليلهقا 


*) ديوان الخللء م.س.ء ج 3» ص - ص. 268 - 269. 


فنا 


قتا حاب الب في الفنجِّان 
أفلأققسا في السيْر والوزان 
بر لين وَآيّة الأزتان 
قا الإبتال ولإتقان 
و با ل ت تالقان 


ی بات 
وتاك يخا بالمَوّى الكتتيوان 

5و الخيّن : سان 
شيِة الصا والطيب يجان 


حَتى يكو الحُبُ آخرَ ف اني 
تتفل ا معَءَاشق ولان ٤‏ 
وبا ادوس تذوب وَهْيَ هَوَاني 
ا5 الما في أن 


4 الشعر العربي الحديث 


قات : أذاك مصيرنا؟ فأجبها 
وَهُوَ الَا نميه ا في َة 
وی إلى الان أيخ کے ؟ 


وة الان 


آل ةا | 
کے2 ة الأفراح والأخيرًا 
الط ائات بام الاكوان 


8 


۰ 
ف مله ه 


وَقرَا 
عطر ضوع ية وذخا 


المَسّاءء 


قال الناظم وهو عليل في مكس الأسكندرية 


اه ألم فلن فيه شاي 
قلي اقب ال اة ولوق 
والروح يه انيم تند 
والقفل كالم ماح يَفْتَى وره 


ةا آلني أبقيه يا مني 
عُثْرَ القتى القفساي وَعَمْرَ مُحلد 
دوت لم أنْمَمْ ني جيل ولم 


ا كَوؤقِامَن يدي بضّائه 
امَؤوردا يلقي الوَرُوة تَرَايئبّة 
م ازَفْرَة تخيي رَوَاعيّ حلنهقا 


*) ديوان الخليل؛ م.س..؛ ج 1» ص ص. 17 19. 


في اللو مل تحكم الق 
E‏ حك NO‏ 
في ساي الق ر يب والمَدا 


5 8 4 م م 
5 ري و يُضعة د ب دم ا 


بن اضلبي و اتن وة ت ا 
َم يج دا َأئفِي وَبَكَائمٍ 
سائه لا ن اا 
عن 3 كکذي EES E‏ تا 


ديه طالع ضِلّة وريا 
ظَنأاإِلى أن بلك وا بطل 
ميت تناشقهابلاإزها 


عتابكء 


ا َير ني مُحْطِيء 
ا بل كيب الفُقاءً على آلْوَرَى 
نكم ال 5 ۳ حَیْث تۇس متي 
نلم الشف ا إذَا رَويْتَ برَفُشئسة 


إني قت عَلَى اة بامتى 
أو بنك الْحَوْبَاهء حن مَقَاِها 
ت طَوَافِي فِي البلاد وة 
متَفرد ,َه بثي» مُتفْرد 
اك إلى البَيْرٍ اضطرات حواطري 
ئاو على ١‏ صخرأ وَلَيْت لي 
تاق امَۈج كتؤج نَكَارهِي 
رة واا 
5 فو تقو يسح ده 
اولي تزا وة 
1 لين ا تخرً وجو إلى تى 
ی کی انرو جا ا 
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أَيْرَامَ مُث في قى حلتاء ؟ 
لحب لم يبرح أحبا ٣ه‏ ا 


أنْوَارٌ تلك اللفة الرهراء 


تئُذوبة من وهم ذَاكَ التباء 
من طيب تلك الزؤقةالقاء 


تكون ڌۆائي 


اء 8 


في عرب ة الوا : 
أي[ 9 يُلطف النيرّان ل 3 
هَل مَلْكَة ف في اليد ل ونا ؟ 


وَيَفنَهِِا قاشثر فِي تابي 
كتا كَمَدري سام ة الإئتاء 
تقتحداق ا غ ين ااي 
يعْضي عَلَى الَْمَرَات لے 
5-0 | ! وَعبْرَة للِرائي 

لس بين اتو ا ؟ 
للئك ين غلاآئل الفُأخقاء ؟. 
وا لتا الا رم 
بكو فة الْبَعْثْ وة ذكَاء 


و 


6 الشعر العربى الحديث 


وق ذَكرتُك واتار وع والْقلب تن هاي ةورججقتاهء 
وخواطري تدوتجة بَوَاظِرِي ‏ كلمى قتابة الاب إَِائي 
والشكفة تذاعتى نجلل متتصينيل م ع اكرات 
وَالدْنْسُ في قفق يي لنت الي ف إن الْمَقيِق على ذُرَى تيتا 
مرت خلا عاتن تارا وتقطرت ق8قالدشٌئة ‏ ةالحنراء 
فكأن آخِر ئة للگؤن فة مزجت بار أذئيي لرئائي 
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جبران خليل جبران 
جمال الموت* 


مرفوعة إلى .1.8.11 


دعوني أنم» فقد كرت نفي بالمحبّة. 

دعوني آرقد» فقد شبعت روحي من الأيام. والليالي. 

أشعلوا الشموع وأوقدوا المباخر حول مضجميء وانثروا أوراق الورد والنرجس على جديء 
وعفروا بالمسك المحوق شعريء واهرقوا الطيوب على قدميء ثم انظروا واقرأوا ما تخطّه يد 
الموت على جبهتي. 

خلوني غارقاً بين ذراعي الكرى» فقد تعبت أجفاني من هذه اليقظة. 

أخريوا على الفيدارات وذغوا رثات أوكارها النشقة كما يل ف ساي 

انفخوا الشبّابات والنايات وحيكوا من أنغامها العذبة تقاباً حول قلبي المتسارع نحو الوقوف. 

ترنموا بالأغاني الرهاويّة وابسطوا من معانيها المحريّة فراش لعواطفي ثم تأمُلوا وانظروا 
شعاع الأمل في عيني. 

امسحوا الدموع يا رفاقي» ثم ارفعوا رؤوسكم مثلما ترفع الأزهار تيج انها عند قدوم العم 
وانظروا عروسة الموت منتصبة كممود النور بين مضجمي والفضاء... اكوا أنقاسكم واصفوا 
هنيهة واسمعوا معي حفيف أجنحتها البيضاء. 

تعالوا ودعوني كان امي را سيت عدا سمي قبّلوا شفتي بأجفانكم وق 
أجفاني بشفاهكم. 


*) المجموعة الكاملة العربيةء دمعة وابتسامة» م.س.» ص. 335. 


8 الشعر العربي الحديث 


قرّبوا الأطفال إلى فراشي ودعوهم يلامسوا عنقي بأصابعهم الورديّة الناعمة. قرّبوا الشيوخ 
ليباركوا جبهتي بأيديهم النابلة المتجمّدة. دعوا بنات الحي يقتربن وينظرن خيال الله في عيني 
ويمعن صدى نغمة الأبديّة متسارعة مع أنفاسي 
الانفصال 

ها قد بلغت قمّة الجبل فسبحت روحي في فضاء الحريّة والانعتاق. 

قد صرت بعيداً بعيداً يابني ني فانحجبت عن بصيرتي جبهات الطلول وراء الضباب» 
وغمرت خلاياي الأدوية ببحر السكون» وامحت السبل والممرّات بأكف النسيانءوتوارت المروج 
والغابات والعقبات وراء أشباح بيضاء كفيوم الربيع» وصفراء كشماع الثمس» وحمراء كوشاح 
المساء. 

قد تضعضعت أغاني أمواج البح واضحلت ترنيمة السواقي في الحقول» وبكتت الأصوات 
المتصاعدة من جوانب الاجتماع» فلم أعد أسمع سوى أنشودة الخلود متآلفة مع ميول الروح. 
الراحة 

اخلموا نسيج: الكتّان عن جمدي وكقنوني بأوراق الفل والزنبق. 

انتشلوا بقايئي من تابوت العاج ومدّدوها على وسائد من زهر البرتقال والليمون. لا تندبوني 
يابني أَميء بل انشدوا أغنية الشباب والغبطة. لا تذرفي الدموع يا ابنة الحقول» بل ترئمي 
بموشحات أَيّامم الحصاد والعصير. 

لا تفمروا صدري بالتأوّه والتنهّدء بل اريموا عليه بأصابعكم رمز المحبة وويم الفرح. 

لا تزعجوا راحة الأثير بالتعزيم والتكهين» بل دعوا قلوبكم تتهلُل معي بنسبيجة البقاء 
والخلود. 

لا تلبوا السواد حزناً علي» بل تردوا البياض فرحاً معي. 

ولا تتكلموا عن ذهابي بالغصّاتء بل اغمضوا عيونكم تروني بينكم الآن وغداً وبعده. 

مددوني على أغصان مورقة وارفعوني على الأكتاف وسيروا بي ببطء إلى البريّة الخالية. 

لا تحملوني إلى الجبّانة» لأن الزحام يزعج راحتي» وقضقضة العظام والجماجم تسلب 
سكينة رقادي. 

احملوني إلى غابة الرو واحفروا لي قبراً في تلك البقمة حيث ينبت البنفسج بجوار 
الشقيق. 

احفروا قبرأ عميقأ كيلا تجرف السيول عظامي إلى الوادي. 

احفروا قبرأ واسعاً لكي تجيء أشباح الليل وتجلس بجانبي. 
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الم :عنام الأثواببوفلوتيعارياً إلى كلب الأرض,انتموتن بط وقد على تدر ا 

اغمروني بالتراب الناعم وألقوا مع كل حفنة قبضة من بذور السوسان واليامين والنرين 
فتنبت على قبري ممتصة عناصر جسديء وتنمو ناشرة في الهواء رائحة قلبي» وتتعالى رافعة في 
وجه الثمس سرائر راحتي» اوتتمايل مع النسيم مذكرة عابر الطريق بماضي ميولي وأحلامي. 

ازى ان ان أكى. اتركوني اليتق وروا ب اقام عرساء لما فير الا ي 
الأودية الخالية. ۰ 

دعوني وحدي وتفرقوا عني بهدوء مثلما تتفرق أزاهر اللوز والتفاح عندمنا تتثرها أنفاس 
نيسان. 

ارجعوا إلى منازلكم فتجدوا هناك ما لم يستطع الموت أن يأخذه مني ومنكم. 

اتركوا هذا المكان» فالذي تطلبونه صار بعيداًء بعيداً عن هذا العالم... 


اہ ا 


تنبق الأرض من الأرض كرهاً وقدراً. 

وذ ثم تسير الأرض فوق : الأرض تيها وکا 

وتقيم الأرض مِنَ الأرض القصور والأيْراج والهياكل. 

وتنشيء الأرضّ في الأرض الأساطير والتعالم والشرائع. 

ثم تمل الأرض أَعْمَالَ الأرض فتحوك من هالات الأرض الأشْبَاحَ وَالأوْهَامَ والأحلام. 

ثم يراو نماس الأرض اجان الأَرْض َنام نوما هادئاً عميقاً أيدياً. 

ثم تنادي الأرض قائلة للأرض : أنا الرحيم وأنا القبْرٌ وسأبقى رحما وقبْرا حنّى تضحل الكواكب 
وتتحوّل الشمس إلى رماد.. 


*) المجموعة الكاملة العربية, البدالع والطرائف, م.س» ص. 527. 
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الاتى 
ودحإت النلؤادذ 
والغيّا والظضشلال 


O 


(*) الأعمال الكاملةء ج 1, م.س.؛ ص ص. 230 232. 


0 


ق د دفنت الألم 
لر ياح ادم 
في E E E‏ 
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الشعر العربى الحديث 


الوداع ! اللوداع ! ياجال الهمموم 
ياصببب الأتى! يافجاج الجحيْمْ ! 
8 د جری زؤرقي في الخضم العظيم.. 
ونشرت الق لاع.. فالوداع ! الوداغ ! 


3 ذي الحجة 1351 ه ‏ 9 أبريل 1933م 


الجنة الضائعة* 


كه من عشوة تة في اعدو الوادي. الفخيز 
- ففيةالأسحار م ذه ةالأصائل والبكوز 
د ات أرق فن الدرسوة ومن اغتسارينه الطيجوز 
5 نشد ين فك الاي الاو 
: قضَيتّه ا ومعي الحبيي ةٌ لا رقيب ولا نذيز 
- إلا الطفولة حوتا تلهّو مع الحب الصغيرٌ 
أي مَّ كانتت للحياة حلاوة ااروض المطيز 
- وطهارة الموج الجميل» وسحرٌ شاط ه المنيز 
- ووداعة العصفور بين جدول الما النميرٌ 
+ حال عر و دا جا سوه در اروز 
اولي ادن الأتيسق وفك حجان اله 
وتلق الجل المكثّل بالصضوبر والمخوز 
ا أكواء اة تاعاق الور 
- مسقوفة بالوزدء والأعشاب» والورّق الغضيز 


(*) الأعمال الكاملة. ج 1 م.س.. ص ص. 209 213. 
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لحقان 


نبني» فتهدمه ا الرياح فلا نضج ولا نشور 
ونعودٌ نضح ك للمروج» وللزنابق» والفدير 
ونغاءطب الأأداء» وهي ترف في النوادي المنيز 
وة اة السواقيء» وهي تلفو بالخرير 
ونظ لل نركض خلف أ سراب الفرّاش المستطير 
ا بين الموج الخض في ا 
نشو ونرقص كالبلابل ‏ للحياة وللحبُور 
ونظل ننثر للققاء الرخببء والنفر الكبيز 
مافي فؤاديت امن الأحلام أو حلو الغرول 
د ب انی ا اا دود 
أزهى من الشقسق الجبييل» وروق المّرج الخضيز 
وأجل من هنذا الوجُودء وكل أمجاد الدهوز 
أببا ت طلناالحياة بكل أتواع البروڑ 
وتبث فينا من مَراح الكؤن ما يفوي الوقوز 
فنسيلٌ تنشد لهوّتا المعبوة كل كتيل ا 
ونظسل نمب بالجليل من الوجُودء وب بالحقيز : 
الال الأشنى» وب المشوه والفيبخ الكبية" 
ماف لياه بالا الزديت: مالي 
تالت اش الشونں الات با 
بالزئلء بالصخر المحطم» بالجتاول» يالفديرٌ: 
واللهوء والعبث البريء» الحلي مطمحتسا الأخيدٌ 
ولحل فر لو کرش أو نغني» أواقحجكور 
لاا لوال ولي يمر كيتنا الود 
فكأتانئهيا ب اأغصاب من المرح المُثيرٌ 
وا في ي ا مت ةط 
أيام كنالب هنا الكون» والباقي قششور 
ايا تفرع تا الا يحاوراق الو 
وتر أيامٌ الحياة ناء كاراب الطيوز 
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الشعر العربى الحديث 


61 
62 


65 


بيضاء لضبقهة مغردة م دة ور 
وترفرف الأفراح ف وق رؤوتناانى نسير 


آه ! توارَى فجي القَشيي في ليل الدهور 
وفن تابن ال ال رفي هيت ال 
أواه ! قث ضاعت علي س ان القلب الغرير 
وبقيت في وادي ال رمن الجهْم أدب في التبير 
وأدوس اواك الحية بِقلْبِيَ الدامي الكسيز 
وأرى الأ اليل الكثيرة» والماتم» والشرروز 
وا اة م الامو ي كيل الاوز 
وة الست الشف وة الل افير ؟ 
وأرّى ابن آدم سائراً في رخل_ة العُثر القصيز 
ما بين أهوال الوجٌّودء وتحتٌ أا الضيز 
متسلققاً جيل الحياة الوش كالفيْخ الضريز 
دامي الأكّنه مزق الأقدم. مغبر التعفول 
مترنح الخطُوات ما بين المزالق والمخوز 
خا آف2 ال و ت اا 
ودوئ إعصار الأتى» والموت» في تلك الوعوز 


* 
+4 


ماذا جنيت من الحياة ومن تجاريب اللدهور 
غيرٌ الندامة والأسى واليأس والدمع الفزير ؟ 
مناحصادي من حقول السام الرحب الخطير 


هنا حصادي كه في يقظة المهد الأخيز 


قد كنت في زمن الطفولة» والذاجة والطهموزر 
أا ا مش ناويل »و الس اول وال قور 
لال ا اد اقا أثالا ور 


67 
68 
69 
70 


و ا مره الأعصابء مشبوب الشفُور 
متأجج الإشاس» أحفل بالعظيم» وبالحقيز 
تمْثي على قلبي الحياةء ويزحف الكون الكبيز 
هاضري يناي اقافتا أشتى النميز ؛ 
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6 الشعر العربى الحديث 


عبد الكريم بْن ثابت 


تراه فى يديّاأم ترى في قدا 
ذلك القيد الذي ينحك مني وعليِا 
ودمُوعي كلما أربلتها من مقا 
شرت التبم ولا يرو دى رتا 
اين ذاك القيد أي ؟ 
أثَراءٌ الوم عين ؟ 
كنت مذ جت إلى الأرض أي للجمال 
ولقذ كان بعيداً فوق آفاق الخيّال 
فتطلمت إليه وتمنيت الوضَال 
وإذا القية ثقيل في فمي رغم انضال 
أبن ذاك القيد أي“ ؟ 
تراه الوم عين ؟ 


et 


تراهم وضعوه كحجباب للعيّون 
يستر النورٌ وآثارٌ جمَال وفثون 


*) . ديوان الحرية؛ م.س.؛ ص ص. 9 - 11. 


٠. 


ويّريها كل وهم كيف ينْمُو بالظنون 

وقديماً كانت الأعين باباً للجنون 
اين ذاك القيد أين ؟ 
أترَاهٌ اليم عين ؟ 

٤ 0 £ 

وهي قزوي ب من مآسي الكون و عجيبة 

E‏ اله قد دب 3 تي دب دبيبَة 
الوم 2 ؟ 


KHE 


هو في الفكر وقد ران عليه من زماڻ 
قبل أن يُوجد أنيّ على الأرض وجَان 
قبل أن تمرف ما العز وما ثقل الهِوَان 
ل حا كر 
بن ذاك القيد أي ؟ 
اة اه اللوم غين ؟ 


KHK 
هُو في الرُوح التي ماعرفت قط السكيتة‎ 
هو فيها قبل أن تظهر في الأرض حزينة‎ 
هُو فيها قبل أن توضع في الجم سجينة‎ 
أيْنَ ناك القيد أي ؟‎ 
تراه الوم عي ؟‎ 
آه ى‎ 


8 الشعر العربى الحديث 


أنافي الدع غريق وهوفي الممت منَابْ 
بُح صوتي وأنا أسأله بعض الجواب : 
اين ذاك القيد أي ؟ 
تراه اليوم عين ؟ 


قدت نفبي ذات طبر ٠‏ لرياض حافلاآت 
رأ ا الوزة وَالشَل كل الرهرات 
مما الطيرٌ يدو بجميل النفقات 

قلت للنفى تمليئ 

وانظري ما يخلببي 

إن ةالحبُ ّا 
ق می ا كنت فرج ؤولق واتقض 
ودخ افي الى ومقانيه المتاب 
١‏ كانت الثم تهاتى فوق أشواج اللحاب 
وجلئتا في ظلال وتلؤتا في الكتاب 
كل ماکان ظلالَ كل ما كان صواب 

قلت يا نفس اقرئي 

إقرئي كل المعاني 


*) ديوان الحرية, م.س.. ص ص. 32 35. 


9 مارس 1949 


قان 


كم سبّاني الفكرٌ فيها 
مِنْ قديم کم ساني 
قذمقى ا كنتت تهواهُ وولى وانقضى 


KK ¥ 


وارتحلتا في مساء عبر أجواء الا 
نتلهی في نجوم لادسات في الفهقاءً 
غائرات في بحار من اء وتتههاء 
نوكيل اللو سيا و ا 

قلت يَا نف انظري 

روعة اليل البَهيم 

روعة 3 ذا 55 

حيث أنستني الجَحِيم 
سخرت مني فيي ثم قالت قد مَصَى 
قَدمَفى تاكّنت تهْواء وولى واتقضى 


¥ 


ورتا دات سحر رائعهات تدمع 
فقن ة روه ااالحسن وسحرٌ أروع 
سيوف ق ا 

قلت يا نفس انظري 

نظي الوجة الجميل 

2 أنظري الروعة فيقا 

وانظري الطرف الكحيل 

KK 

سخرت بني نبي ثم قالت قذمفى 
لحنسة كني حا اول وانقدى 


KHE 
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الشعر العربي الحديث 


۰ 


آه مَا هتا ؟ ألم يبق لتى الكؤن جمال ؟ 
أخبت فيه المغاني وذوى السحرٌ الحلال ؟ 
أذ كنا ا الخد هارو 
أي ما كان لديا روف عله وكسال + 


وانبرّى صوت نبي كان في الميفد القديم 
قال إنْي عشت دهراً في هتنا ونعِيم 
فلإذا الكل هواء قيض ريح يا كريم 


لتك فنك عا اة يكنا أن يكون 
سؤف يفنى العقل يوؤمامثلما يفنى الجنون 
قالت النف أخيراً ‏ سوف فى ودنا 
والمماني باقيان خالدات بفشدنا 


فهرس الجسزء الثاني 
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تقو جه هذه الداراضة نحو قارتها بوصفها أطروحعفة: آي مقتزحا بجي 
لإعادة بناء الشعر العربي الحديث. من حيث بنياته وابدالآتها. لهذا المقترح 
أسسّه النظرية وأدواته المنهجية. بها يحتمي ويرحل. وهو مقترح أيضاً في 
شرائظ اجتماعية وتاريخية تعصف بالقناعات الكسولة. كما تعصف في الآن 
ذاته بأسئلة الثقافة العربية الحديثة وأجوبتها معاآ. والشعر العربي الحديث 
مركز مُعلن أم محجوب لهذه العاصفة. من جهات متعدذة تقتحم مَسكنَه الذي 
انقضى على بتاثه قرن أو يزيد. ٠‏ 

والمقترح ذو هم معرفي. له النظري الذي يخترقه التحليل التصي. وللتظري 
سَفَرٌ متقطع أو متواصل عبر التأملات والتنظيرات القديمة والحديثة. من 
عربية وغير عربية. مادام الإلغاء يترك المتعاليات الضمنية والصريحة متحكمة 
في القراءات السائدة التي يَتمْنَعْ عليها السعر العربي الحديك. كما يتمنّع على 
كل قراءة يستحودٌ عليها تقديسن النظريات الحديثة أو التوفيق بينها وبين 
القديمة: فضلاً عن استمرار نسيان أوضاع الحداثة في شعريات ذات سلطة 
عريقة. كالصيئية واليابانية والفارسية والهندية. وهي المفيدة بدورها في 
إضاءة أسئلة الحداثة الشعرية العربية وعلاقتها بنموذج الحداثة ومآله في 
أروبا وأميريكا. ينضاف إلى اللظري حضور المحيط الشعري في هذه الدراسة. 
وهو الممثّل له بالمغرب: بعد أن انحصرت الدراسات العامة عن الشعر العربي 
الحديث في المركز الشعري (مصر. العراق. سورياء لبنان) مشرقا ومغرباً؛ مما 
أكسب المركز الشعري سلطة تعيين الحقيقة وتوزيع الوظائف. ويظل المحيط 
الشعري (المغرب وغيره) لا مفكّراً فيه. بهذا الحضور يتسع المقترح. وتخط 
الدائرة انفتاحها الرحيم. ويكون حضور المغرب في هذه الدراسة إمضاءاً 
لسؤال شعري لم نواجهه بعد. 

8 8 8 

تتوزع الدراسة على كتاب من أربعة أجزاء. و هذا الجزء الثاني يتوجه 
لقراءة الرومانسية العربية من خلال قضايا محورية هي تعيين الحقل الإجرائي. 
بما هو حقل يستدعي اسئلة مجددة. و الحدود بين الشعر و النثر بعد أن 
أصبحت علامة في الممارسة النصية الرومانسية على العموم. ثم البنيات النصية 
التي خالفت قواعد التقليدية. و أخيراً المتخيل الشعري بتشعباته القديمة 
و الحديثة. و يتعاضد التناول النظري بالإنصات لأعمال خليل مطران (لبئان) 
و جبران خليل جبران (لبنان) و أبو القاسم الشابي (تونس) و عبد الكريم بن 
ثابت (المغرب). 


